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VORWORT.

Die Entstehung und Geschichte dieser Schrift ist bald
erzihlt.

Wie nidmlich mancher eifrige junge Leser der griechi-
schen Trauerspiele durch einzelne gliickliche Bemerkungen,
welche ithm ein alter Ausleger oder das lebendige Wort
eines bewihrten Meisters iiber die korperlichen Bewegungen
des Schauspielers oder des Choreuten giebt, sich zu einer
heftigen Sehnsucht verleiten lisst nach dem, was ihm nicht
gegeben werden’ kann, diese Bemerkungen vereinigt und
vervollstindigt zu sehen zu einem treuen, klaren Gesammt- -
bilde einer melisch-orchestischen Auffithrung: so entstand
mir schon wihrend meiner Universititsjahre der Keim zu
dem jetzt verdffentlichten. Des Sophokles Rufe zur Gott-
heit und August Boeckhs Erklirungen zu denselben be-
geisterten mich; ich sagte mir, wie bedeutsam dem Zu-
schauer im Alterthum schon jeder einzelne Schritt sein
musste: diese einzelnen Schritte wiinschte ich zu haben und
8o zum Ganzen zu kommen. Da aber iiberall der Weg vom
Einfachen zum Verwickelten, vom Bekannten zum Unbe-
kannten der sicherste ist, so fasste ich das einfache Schrei-
ten der Anapaesten, bei welchen es des Unbekannten oder
des noch nicht Erorterten am wenigsten giebt, zunichst

.ins Auge. Eine Vergleichung dieses Masses und des hier
Gewonnenen mit den Daktylen und den Kretikern und
widerum mit den Jamben oder Trochaeen ergab dem Sataz:
jede betonte Liinge eines jeden Versfusses wird bei orchesti-
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scher Vorsfellung durch Auftreten mit einem Fusse be-
gleitet. Alle griechischen Versfiisse aber waren urspriinglich in
zwei Klassen eingetheilt, nimlich in solche, deren leichte Kiir-
zen ebenfalls mit einer, wenn auch leiseren, Beriihrung des
Bodens verbunden waren, und in solche, deren leichte Kiirzen
nur die Bewegung des Fusses in der Luft vor seinem Nieder-
setzen begleiteten. Diese Eintheilung lebt noch fort in dem
Sprachgebrauch der Metriker, welche von den einen Vers-
fiissen je einen mit dem Namen Schritt, das ist was uns
von der Stelle fordert, bezeichnen von den anderen nur Je
zweien denselben bellegen

Diese Entdeckung, der Nachweis wie sie sich bewahrt
und bestitigt, bildet den Kern meiner Arbeit in dem sieben-
ten bis zum zehnten Kapitel. Ob ich recht gethan habe
meine Neuigkeit, statt sie in einer Zeitschrift der Welt zur
Priifung vorzulegen, noch weiter zu umkleiden wird der Leser
beurtheilen. Wenigstens war, was ich zunichst hmzufugte,
bei der Entstehung des Keimes mit entstanden.

Denn die Anapaesten sind mir nicht nur als Schliissel
zu jener Lehre lieb geworden. Thr Zusammenhang mit der
Verehrung des Apollon trug eines Theils wesentlich dazu
bei es zur Gewissheit werden zu lassen, dass ein jedes
Tanzen, das Stampfen. des Bodens mit den Alten zu reden,
ein Ruf, eine Sprache zur Gottheit ist, andern Theils zeigte
derselbe, wie aus der urspriinglich diesem Kultus ange-
horenden Art des Gebetes sich dem Griechen Tanz und
musische Kunst iiberhaupt entwickelte. So setzte sich vor
jene Elementarlehre der chorischen Kunst in den Kapiteln
von drei bis sechs eine kurze Geschichte derselben, wie sie
durch die Religion geschaffen im Dienste derselben sich
bildet, dann im Dienste des Staates, im Glanze der Hofe
und der hellenischen Versammlungen, in den attischen
Festen des Dionysos. :

Gerade zu diesem Ende, zur tragischen Emmeleia, eilte
ich hier, weil mir alles auf dem Boden der Lesung der
Tragiker und besonders des Euripides erwachsen war. Sie
bieten uns die Beispiele fiir das ihnen Eigenthiimliche wie
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fir das von den Vorgingern Uebernommene. Sie beriick-
sichtigte ich deshalb in dem Eroffnungsstiicke und in dem
Schlusse, welche ich den genannten beiden Theilen noch
hinzuzufiigen mir erlaubte. Eine Eroffnung: was ist denn
chorische Kunst und was macht der Trauerspieldichter
mit derselben? Einen Schluss glaubte ich nicht besser
machen zu konnen als mit dem Hinweise auf das Viele,
was zu vermissen bleibt, wenn man das Einzelne, welches
ich zu geben versuchte, an einem Beispiel zu einem Ganzen
werden lassen will. Die Bitte, mit dem Vorwurfe der Eitel-
keit und Alleswisserei nicht zu eilen, wollte ich auch dem
Ganzen noch vorgesetzt wissen durch eine Einleitung iiber
das Grosse, was manche schon gewusst und geleistet haben.

Obgleich nun die gegenwirtige Zeit jener der ersten
Entstehung dieser Gedanken nicht ganz nahe steht, bin
ich mir doch bewusst mich oft und gern in dieselbe zuriick-
gedacht zu haben. Fiir die wiinschte ich namentlich zu
schreiben, welchen es dhnlich ergeht als mir damals. Der
studirenden Jugend mochte ich ein Gegengewicht geben,
nicht sowol gegen ihre ernste Beschiftigung mit der for-
malen Seite der Tragiker, ohne welche eine hochste Er-
kenntnis und Freude unmoglich ist, als fiir die veriicht-
liche Art, in welcher widerholt mit Bekimpfung der
grossten Forscher und Denker von der wirklichen Auffiihrung
der griechischen Trauerspiele gesprochen ist. In dem Eifer
die Lobrede der herrlichen alten Zeit auf Kosten der un-
seren zuriickzuweisen, ging man so weit, dass man das
Wirkliche nicht nur nicht anerkennen, sondern nicht ein-
mal erkennen wollte. Konnte ich ihr also den Genuss und
die Freude bei ihrer schonen Bemiihung erhdhen, so wiirde
ich mich fiir reichlich belohnt halter, meinen Zweck voll-
stindig erreicht zu haben glauben.

Hierzu, wird der Leser sagen, gehort, dassich vor der
Beurtheilung der Kenner bestehe. Dass ich dies freilich
mit Zuversicht erwarte, kann ich nicht gerade sagen. Weil
Manches neu ist, werden Tadel und Widerspruch nicht aus-
~ bleiben. Doch hoffe ich sicher: wer die Schwierigkeit der
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Aufgabe erkennt, wird eher viel als wenig geleistet finden;
sollte auch Vieles vor einer verniinftigen und ernsten Prii:
fung als unhaltbar erscheinen: hier selbst durch nur Weniges
gefordert und zu fortgesetzter Arbeit aufgefordert zu haben,
muss der billig denkende erfreulich nennen. Auch ist es
wirklich nicht so gar viel als es auf den ersten Anblick
erscheinen konnte, was ich gebe. Gleichsam nur die in
den Felsen eingedriickten Fussspuren jener grossen Men-
schen der Vorzeit habe ich gewiesen ohne Behauptungen
oder Dichtungen iiber das Schreiten selbst hinzuzufiigen,
welches jene verursachte.

Wenn ich dem Euripides aus Dankbarkeit f\ir die Bei-
spiele, durch welche das Aufgestellte deutlich werden sollte,
eine Stelle in dem Titel angewiesen habe, so wird man
~ darin nicht eine Verschirfung meiner Aufgabe erblicken,
als glaubte ich das Ganze der tragischen Tanzkunst und
dazu auch noch die Eigenthiimlichkeiten des Euripides bis
ins Einzelnste ergriindet und dargelegt zu haben. Im Gegen-
theil, wer eine Beschrinkung derselben hierin erkennt, wird
was ich sagen wollte getroffen haben.

Da ich nur selten und voriibergehend eine grossere
Bibliothek benutzen konnte, wird es nicht fehlen, dass
dies oder jenes Treffliche mir unbekannt geblieben ist.
Dagegen ist einiges Verwandte, was nur geringe oder gar
keine Ausbeute gab, um das Buch nicht zu beschweren,
nicht erwihnt worden.” Die verneinende Rede und der
Widerspruch ist fast génzlich gemieden. In der Anfiihrung
von Zeugnissen denke ich missig gewesen zu sein. Sie
hat um der Glaubwiirdigkeit und um der Annehmlichkeit
willen statt gefunden.

Méochte das Biichlein nicht als zu klein in der grossen
Zeit verschwinden und bei seinem Erscheinen ein fiir
Deutschland edeler Friede begonnen haben.

Landsberg an der Warthe, im December 1870.
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-Einleitung.

Mit der Frage nach der Art und Weise, in welcher
Choreuten und Schauspieler die‘melischen Theile der atti-
schen Trauerspiele tanzend darstellten, verbindet sich die
nach der Entstehung der Dunkelheit, welche sich iiber
diesen Gegenstand verbreitet hat. Wir miissen erstaunen,
wie es moglich war, dass die vielen Leser und Ausleger
der drei Tragiker im Alterthum nicht diese dem Buch-
staben Leben verleihende Kunst besonders ins Auge fassten,
wie nicht- einer oder der andere der feinsten Kopfe ein
vollstindiges Buch iiber das, was er gesehen, mit griind-
licher Darlegung aller Einzelheiten uns hinterlassen konnte,
wie vielmehr die Scholien von nichts so wenig und selten
reden als hiervon. Geringschiitzung, wird uns wiederholt
und bestimmt versichert, driickte diese Kunst nicht, welche
in den #ltesten und in den Bliitezeiten der griechischen
Staaten die grossten und besten Ménner iibten und geiibt
wissen wollten. War doch Sophokles, welcher selbst in
seiner Nausikaa aufgetreten sein soll, Feldherr neben Peri-
. kles. Wenn aber fir die diirftige Beschiftigung mit diesen
Kunstleistungen von Seiten der gleichzeitigen und wenig
spiteren Beobachter und Forscher sich trotzdem kein
anderer Grund als Geringschiitzung finden lisst, so werden
wir wol eine besondere Art der Geringschiitzung annehmen

miissen, welche die Ausfiihrlichkeit jener hinderte.
Buchholtz, Tanzkunst d. Eurip. 1
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Der Tanz, wissen wir, gehiorte wie nur bei irgend
einem siidlichen Volke zu dem tiglichen Leben der Griechen,
um so mehr je tiefer sie von der alten Einfalt der Sitten
und von der Hohe staatlicher Einrichtung und Freiheit
hinabsanken. Und je allgemeiner und alltiglicher das
frither fast ausschliesslich festliche Thun wurde, desto
mehr bildete es sich zugleich und verfeinerte es sich: den
Sinnen schmeichelnde und das Denken verwirrende Mannig-
faltigkeit trat an die Stelle der alten Hoheit und Grosse.
Mimische Darstellungen ohne alle Worte, sowie Unter-
haltungen der Gaukler und Spassmacher aller Art iiber-
wucherten die alten mit der Dichtkunst verbundenen Schritte
und Geberden. In einer solchen Zeit wiirden Darsteller
jener iiberwundenen Stufe der Kunst schwerlich ihre Leser
gefunden haben. Doch, wird man einwenden, wirklich
bedeutende Geister sind nicht die Diener sondern die
Herren ibres Publikums, sie schaffen sich ein solches, wenn
es nicht vorhanden ist. Aber gesetzt, cs wiire etwa einem
Aristoteles méglich gewesen wider den Strom zu schwimmen,
so war noch ein anderes, was solche Minner die wirkliche
Anstrengung ihrer Krifte anderen Gegenstinden! zuzu-
wenden bestimmte. Ich meine das Gegentheil von dem
was die Forscher der neueren Zeit immer wider zuriick-
schreckte: die zu grosse Leichtigkeit der Aufgabe. Bei
dem engsten und unbedingten Zusammenhange zwischen
dem Takt, der Linge und Kiirze der Silben und den Tritten
der Fiisse gab es hier des immer wieder Kehrenden, des
jedem, welcher auch nur einem kurzen melisch-orchestischen
Vortrage beigewohnt hatte, Selbstverstindlichen so viel,
dass die Regeln der Tanzkunst, mit welcher Verse begleitet
werden, darzustellen ein ganz dhnliches Unternehmen ge-
wesen wire, als wenn jemand in einem Buche hitte vor-
schreiben wollen, wie man Verse las und richtig lesen
muss. Glaukon von Teos und andere, sagt allerdings
Aristoteles, beschiftigten sich hiermit. Aber so erwiinscht
_eine Anweisung der letzteren Art vielen und auch mir sein
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wiirde, sieht doch jeder leicht, dass sie von Plato und
Aristoteles fordern etwas zu viel fordern hiesse, und findet
es begreiflich, dass uns nur spirliche Notizen hieriiber aus
dem Alterthume kommen. Wirklich sehr dhnlich war es mit

" der Tanzkunst, welche sich mit dem Werke des Dichters

verband. Sie war nicht im geringsten mannigfaltiger, nicht
im geringsten weniger mannigfaltig als die metrische; die
einem Verse zukommenden Schritte sogleich mit abzulesen
war dem einigermassen Kundigen nicht schwieriger als
metrisch richtig zu lesen. Die richtige Modification des
typisch Feststehenden zu treffen war freilich so schwierig
als ein Gedicht entsprechend und des Dichters wiirdig vor-
zulesen oder singend vorzutragen. '

Daher ist es nicht zweifelbaft, dass wir gendthigt sein
wiirden nur nach gelegentlichen Winken der Alten uns die
Grundsitze des richtigen Ablesens der Tanzschritte zu
bilden, selbst wenn wir die Werke von ihnen hieriiber,
welche wir fast nur dem Namen nach kennen, vollstindig
besissen. )

I.
Schriften der Alten iiber Orchestik.

Inhaltschwere Worte des Aristoteles, namentlich in
der Poetik und in den Problemen, sind auch in der Er-
forschung der Tanzkunst im alten Trauerspiel Richtschnur
und Anhalt geworden.

Unter den Alten aber, deren Verlust wir zu beklagen
haben, nimmt die erste Stelle Aristoxenos ein, des Aristo-
teles Schiiler. Seine eingehenden Untersuchungen iiber den
Takt nahmen ebenso auf die Tanzkunst Riicksicht als auf
die anderen beiden Schwesterkiinste. Ausser solchen
Bruchstiicken aber, welche dieses bestimmt darthun, sind uns
von Athenaeos Stellen bewahrt, in welchen er die Entartung
der Musik und auch des Tanzes beklagt mit nur wenigen

Gleichgesinnten, welche sich der friiheren erinnerten ; Stellen
1%
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in welchen er Namen von Arten orchestischer Vortrige und
Erklirung derselben giebt. Dem Athenaeos verdanken wir
ausser Einigem iiber Aristoxenos noch mehrere werthvolle
Nachrichten und Bruchstiicke guter Schriftsteller, von
letzteren auch noch einige blosse Namen. Unter diesen
des Aristokles Werke sehr zu vermissen machen uns An-
filhrungen geneigt wie mepi povdikfic, mepi xopiv, év mptw,
&v &vd6w mept xopdv. Ihm verdanken wir jenen die Aus-
leger herausfordernden Ausspruch: Telestes, der Tanzer
des Aeschylos, verstand seine Kunst so gut, dass er die
Thatsachen vor Augen stellte, indem er die Sieben vor
Theben tanzte. Viele namlich glauben hier schon ein be-
sonders eingelegtes mimisches Stiick ohne Worte zu er-
kennen: wahrscheinlicher aber ist wol dergleichen dem
Aeschylos nicht zuzutrauen und an des Telestes Thitigkeit
als Fiihrer oder Fithrerin des Cliores, welcher was um die
Stadt her vorgeht sieht und weiss, zu denken. Namenerkli-
rungen gab auch Aristokles und wenn es erlaubt ist daraus,
dass er berichtete, die Rhapsoden hiessen auch Homeristen,
einen Schluss zu ziehen, so beschiftigte er sich auch mit
den iltesten Anfingen der Kunst. Besonders die Ent-
stehungen der mit Tanz verbundenen Dichtungsarten suchte
ohne Zweifel Semos von Delos zu erforschen in seinem
Buche iiber die Paeanen. Dass er gern von der Art die
Gotter zu verehren und von Oertlichkeiten ausging, zeigen
seine Nachrichten iiber Gesinge auf Demeter, iiber Ithyphallen
und Aehnliches. An Wichtigkeit und Bedeutung namentlich
fiir unseren Gegenstand scheinén mit den genannten nicht zu
vergleichen Phillis und Diphilos von Delos und andere, von
denen Schriften iiber Musik, iiber Floten oder Kith.arspiel ge-
nannt werden. Selbst wenn sie vollstindig vorhanden wiren,
wiirden uns wol einzelne Bemerkungen des Platon, Xenophon,
Plutarch und anderer werthvoller sein. Von hohem Werthe
ist uns dagegen das einzige vollstindig erhaltene aus-
schliesslich fiber diesen Gegenstand handelnde kleine Buch
des Lukianos, des geistreichwitzigen und gewandten Schrift-
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stellers des zweiten Jahrhunderts nach Christi Geburt.
Freilich steht er der Zeit, in welcher er unmittelbar das hitte
schauen konnen, was wir gerne wissen mdochten, schon etwas
fern'); freilich hat er seine lustige Weise iiber die Welt zu
urtheilen mit Miihe und nicht durchaus verliugnet: aber bei
den vielen nur Mimen und Pantomimen betreffenden Nach-
richten, wie sie ihm seine Zeit in Fiille gab, muss man doch
seinem ernstlichen Fleiss Gerechtigkeit widerfahren ldssen,
welcher uns manches schitzbare gerettet hat und dem
urspriinglichen Kern der Gebriuche nachstrebt. Sind doch
auch so viele Pantomimen seiner Zeit aus alten Tragodien
und Komédien hervorgegangen. Gewiss wiirde sein Buch
nach Verdienst noch fleissiger gelesen und ofter herausge-
geben sein, wenn er nicht gleich seinen Vorgiingern eine Ele-
mentaranweisung namentlich iiber die Vereinigung von
Versmaass und Schritt zu geben unterlassen hitte. Die
Vervollstindigungen, welche sich fiir ihn in vielen Schrift-
stellern des Alterthums finden, zu sammeln, wiirde eine
mithsame und dankenswerthe Arbeit sein. Goldkérner,
zuweilen solche, deren Werth von den Sammlern selbst
nicht erkannt wurde, enthalten auch die Schriften der alten
Metriker und Rhythmiker. Einiges bietet Libanios in seiner
Rede fiir die Ténzer und andere spitere Schriftsteller, .
Manches die Lexikographen.

Bei weitem die reinsten und reichsten Quellen aber,
welchen keine der genannten, auch wenn sie uns voll-
stindig flosse, sich vergleichen konnte, haben wir in den
erhaltenen Dichtungen, mit welchen die Tanzkunst ver-
bunden war: in den Gesingen des Pindar, des Aeschylos,
Sophokles, Euripides, des Aristophanes. Aus ihnen schépften
zum Theil jene Alten und schépfen die Neumeren immer
wieder. Laut reden Inhalt und Verskunst. Dazu hilft uns

1) Sagt doch schon Dio Chrysostomos, dass sich zu seiner Zeit das
Trauerspiel ohne Gesang und Tanz behelfen musste. TA¢ d¢ Tpaywdiag
T& uev tcxupd dic Eotke péver, Aéyw d¢ ta laufela, kai TouTwv uépn drekio-
av &v 10i¢ Oedtporg, TA d¢ polakdtepa EEeppinke, Td mepl TA MEAn
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noch trefflich eine besondere Gewohpheit der Alten,  ein
besonderer Grundsatz. Der Dichter nidmlich und der
Kiinstler im Alterthum und am meisten in der klassischen
Zeit Griechenlands entliess sein Kunstwerk aus seiner Werk-
stitte wie ein selbstindiges Wesen, welches ohne fremde
Hiilfe durch die Welt kommen, iiberall fiir sich selbst reden
sollte. Es gab fiir ein Gedicht keine Ankiindigungen,
keineé Theaterzettel, keine in Klammern gefasste Zusitze,
keine Anmerkungen. Entweder, dachte der Kiinstler, kann
sich dergleichen ein solcher Horer oder Leser, wie die
sind, fiir welche ich schreibe, selbst denken und dann mag
es fehlen, oder er kann es nicht und dann muss es in der
Dichtung selbst mit enthalten sein. Daher finden sich
zum Beispiel alle solche Zusitze wie: er kommt, er geht,
will gehen, er weint, er lacht, er fillt vor ihm nieder, um-
armt ihn usw. in dem Texte des Dramas. Daher sagt bei
den genannten Dichtern der Chor oder ein einzelner Téinzer
so oft, dass er eben eine entscheidende Bewegung thue.
Und hierin ist unter den genannten wieder der gewissen-
hafteste und ausfiihrlichste Euripides. Wie oft wiirde bei
seinen Auftritten voll Leidenschaft und Feuer ein neuerer
Dichter einen Zusatz in Klammer machen miissen: und er
- bleibt uns diesen Zusatz nicht schuldig, sondern setzt ihn
in den Zusammenhang des Ganzen. Welchen Dramatiker
konnte, wer iiber die Korperbewegungen der Choreuten und
Schauspieler etwas wissen will, lieber wihlen?

II.

Bemiithungen der Neueren fiir diesen Gegenstand.

Seit dem frithsten Mittelalter fehlt es nicht an Forschern,
welche iiber die Korperbewegungen der Alten, besonders
auch iiber die auf der Biithne und in der Orchestra Licht
zu verbreiten suchten. Doch standen diese immer ziemlich
vereinzelt, niemals wendet sich eine ganze Zeit, eine ganze




- 17 —

Schule der Ergrindung der Tanzkunst mit Vorliebe zu.
Die Besonnenheit, glaubten immer die meisten, miisse von
einem Gebiete abrufen, wo man fast nur auf den eigenen
Vermuthungen schwimmend nirgends das sichere Land der
Ueberlieferung. erblickte. In der Regel wurden daher die
Untersuchungen Einzelner als verwegen und werthlos ver-
achtet und ibhre Erfolge nicht gepriift. Und doch méchte
z. B. einen Scaliger, wenn er versichert die Pyrrhiche vor
dem Kaiser Maximilian zum Staunen von Deutschland ge-
tanzt zu haben, nicht unbedingt der Windmacherei zeihen,
sondern wol nach dem Wie fragen, wer die bedeutende
Divinationsgabe des Mannes in andern Feldern nur etwas
wiirdigt. Und dass der um die Sammlung der griechischen
Rhythmiker und Musiker verdiente Meibom sich am schwe-
‘dischen Hofe Spott, Verdruss und Feindschaft durch seine
Proben griechischer Tanzkunst erwarb, darf ihm die ge-
biihrende Ehre nicht.entziehn, selbst wenn es erwiesen
wiirde, dass sein Streben nicht mit Erfolg gekrént war.
Nicht darauf eingelassen die einzelnen Bewegungen zu er-
forschen hat sich Meursius in seinem Orchestra betitelten
Biichlein. Werthvoll dagegen ist dasselbe durch den Nach-
weis aller moglichen Namen von Tinzen und ihrer Ent-
stehungsarten: auf dies beides, sagt er selbst im Vorwort,
kam es ihm besonders an. Daher ist das ganze passend
nach Art eines Worterbuches alphabetisch geordnet. Er-
schien zuerst 1618 in Leyden. Denselben Titel Orchestra
sive de saltationibus veterum’ fithrt ein in Upsala 1685
erschienenes Buch von Bilbergh, welches mir leider nicht
zu Gesicht gekommen ist.

Richard Bentley hat nicht nur einige bewegte Tanze
des alten Trauer- und Lustspiels beleuchtet, sondern auch
zu einer folgerichtigen Erforschung der einzelnen Schritte
den Weg gebahnt durch seine Beobachtungen an den
legitimen Anapaesten. Sie waren ebenso Beginn und Ver-
anlassung zu einer ernsten und vertieften Betrachtung der
Metrik in der nichstfolgenden Zeit als zu den immer
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wieder laut werdenden Fragen nach den Bewegungen der
Chére im Grossen wie im Einzelnen. Kiihn durch ein grosses
Wort das Geheimnis der chorischen Bewegungen im Kleinen
zu erbffnen versuchte zuerst der Abt Vincenzo Requeno?)
in seiner Entdeckung der Chironomie. Das Buch enthiilt
fast nur einen Hinweis auf Bedas Beschreibung der Hand-
zeichen, welche Zahlen und Buchstaben bedeuteten, ihre
Erklirung und Empfehlung als aus guter Quelle gekommen.
Bedeutend ist, dass er gegen Ende sagt: die Bewegungen
des Ténzers mit Haupt, Armen, Leib und Beinen richte-
ten sich auch nach dem kleinsten Theile des Rhythmos;
und dass er dem entsprechend versucht nach den einzelnen
Versfiissen diese Bewegungen zu bestimmen. Das Be-
deutende dieser Stimme ist jedoch nicht gewiirdigt worden,

weil die Art, in welcher er seinen Satz durchfithren zu

wollen andeutet, willkiirlich und unwahrscheinlich ist. Er
schligt ndmlich vor:

einfacher Prokeleusmatiker, die klemste Bewegung im
guten Takttheil, eine #hnliche im schlechten;

zusammengesetzter Prokeleusmatiker, eine missige
Bewegung im guten Takttheil, eine s#hnliche im schlechten;

Anapaest a maiore (Dactylus), eine grosse im guten,
zwei miissige im schlechten;

Anapaest a minore, zwei missige im guten (?), eine
grosse im schlechten (?);

Jambus, eine kleinste im schlechten, ebenso im zweiten
und dritten guten Takttheil usw.

Um die Aufklirung der Geberdensprache des all-
tiglichen Lebens der Griechen hat sich der Dombherr

2) Spanier, Exjesuit, Sein Buch erschien italienisch, Parma 1797:
Scoperta della chironomia ossia dell’ arte di gestire con le mani.
S. 116 Proceleusmatico semplice. il moto pilt piccolo nel battere: altro
simile nel levare, Proceleusmatico composto. mediocre nel battere:
altro simile nel levare, Anapestico pel maggior moto. wuno grande
nel battere: due mediocri nel levare, Anapestico pel moto minore.
due mediocri nel battere: uno grande nel levare, usw,
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Andrea de Jorio®) grosses Verdienst erworben durch
- eine Vergleichung dessen, was in den alten Schriftstellern
zu finden, mit Geberden der heutigen Neapolitaner: durch
einiges Vortreffliche hat er gewiss michtig angeregt.
Die des Bentleyschen Anfangs wiirdige Fortsetzung
aber war den drei grossen deutschen Meistern Karl
Lachmann, August Boeckh, Otfried Miller
beschieden. Sie vervollstiindigten jene feinen Beobach-
tungen an dem Marschrythmos und setzten die Art des mit
ihm verbundenen Schreitens in das gehorige Licht, so dass
sie den ersten sicheren Grund fiir die Kenntniss der kleinen
und einzelnen Bewegungen der Fiisse legten. Ihre weiteren
Untersuchungen iiber die Verbindung der kleineren Theile
des Rhythmos zu Kolon, Vers, System und Strophe bauten
sie zum Theil auf dieser gewonnenen Grundlage auf. Am
meisten half ihnen fleissige Vergleichung der Beispiele,
welche die Dichter geben; wol aber benutzten sie auch
die verdienstvollen Arbeiten anderer besonders Gottfried
Hermanns iiber die Natur der Versmasse und Dichtungs-
arten., Dazu wies Boeckh auf die Nachrichten der Alten
iiber die Natur des Rhythmos hin und er wie Miiller
wussten, was uns von der Musik der Alten und von ihren
Ténzen bekannt war, mit ihrer iibrigen Vorstellung von
der chorischen Kunst in Einklang zu bringen und zu einem
herrlichen Ganzen zu gestalten. In dieser Hinsicht sind
Boeckhs Pindar, desselben Antigone griechisch und deutsch
mit den schon frither erschienenen beiden Abhandlungen,
Miillers Eumeniden griechisch und deutsch mit erliutern-
den Abhandlungen einzig und unsterblich. Als eine Vor-
liuferin wenigstens der letzteren beiden Arbeiten konnte
man vielleicht die von Friedrich August Wolf ohne seinen
Namen herausgegebene Bearbeitung von Aristophanes Wolken
ansehen. Wie diese Art zum Genuss eines ganzen klas-

3) La mimica degli antichi investigata nel gestire napoletano. Napoli
1832. A Sua Altezza Reale Federico Guglielmo princ. ered. di Prussia.
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sischen Meisterwerkes zu fithren auch in weiteren Kreisen
sich Ansehen verschaffte, bezeugen die noch vor der Her-
ausgabe der Antigone beginnenden Auffiihrungen dieses
Stiickes mit Mendelssohnscher Musik. Wie weit man schon
war, zeigen die iiber dieselben gefillten Urtheile der
Kenner, Boeckh an ihrer Spitze. Er sagt unter Anderem:
‘Bei unserer Darstellung der Antigone wurde die Parodos
(Strahl des Helios) zum Theil in Halbchéren gesungen und
der Chor, der wie zu Athen aus fiinfzehn Personen bestand,
trat wuch in Halbchéren Mann hinter Mann auf. Ob Halb-
chore hier bei den Alten statt hatten, lisst sich weder be-
haupten néch verneinen, doch bediinkt es uns nicht wahr-
scheinlich. Der Aufmarsch des Chors geschah bei den
Alten gewdéhnlich in einer Kolonne, welche fiinf Mann tief
war, drei Choreuten in jeder Reihe, doch findet auch eine
Stellung von drei Reihen hintercinander statt, jede von
fiinf Choreuten; der Chor entwickelte sich dann in kunst-
reichen tactisch-orschestischen Evolutionen. Abgerechnet,
dass bei unserer Auffiihrung hierzu kein Raum vorhanden
war, wiirde eine lange Einiibung det Choreuten, wie sie
zu Athen stattfand, zur Nachahmung des Antiken erfor-
derlich gewesen sein, und die Sache hitte vielleicht unseren
Zuschauern doch steif und pedantisch geschienen. Viel-
leicht wiire sie jedoch in einem grosseren Raume des Ver-
suches werth. Wie die weiteren missigen Tanzbewegungen
der tragischen Emmeleia zu regeln sein wiirden, lassen
wir unberiihrt; nur ein geringer Ersatz dafiir lag in den
Bewegungen und Stellungen, welche unsere Choreuten
machten. Ginge man tiefer in das Orchestische ein, so
wiirde sich manche einzelne Schonheit des Sophokleischen
Chors herausstellen lassen; wie die Griechen vorziiglich
in dem lyrischen Hyporchem den Inhalt der Worte oder
die Begriffe durch Musik und Tanz nachahmten, so geschah
es auch hier und da in der Tragédie, und fiir die Anti-
gone beweisen dies die Rhythmen an mehreren Stellen der
beiden Tanzlieder; indess ist zu zweifeln, ob fiir unsere
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Augen und Ohren durch die Darstellung dieser feinen Be-
sonderheiten viel wiirde gewonnen werden’. So konnte
Boeckh bereits sagen, dass er sich wol getraute ordentliche
Anweisung zur Auffithrung griechischer Chortiinze zu geben,
wenn dergleichen nur fiir das grossere Publikum wire;
denn obgleich zu beklagen bleibt, dass er dieselbe nicht
wirklich gab, muss man doch eingestehen, dass es den
Winken, welche er bei dieser und jener Stelle iiber das
Orchestische giebt, anzumerken ist, die Vorstellung in
ihm iiber die Art des Zusammenhanges von Wort und
Tanzschritt war keine unklare oder liickenhafte,.sondern
schon fast eine vollstindige Lehre.

Ausser in der Betrachtung der Anapaesten wendet slch
Otfried Miiller fast ausschliesslich der Erforschung
der Bewegungen des Chores im Grossen zu. Wihrend
Boeckh die Tinze des tragischen Chores der Griechen
auf Parodos und besonders eingelegte Tanzlieder beschrankt,
Hermann aber nach Marius Victorinus und Aristoteles
Poetik in den Stasima den Chor nur wihrend der Epoden
auf seinem Platze stehend wissen wollte, in den Strophen
und Antistrophen aber Schwenkungen nach rechts und
links machen liess, gelang es ihm das Stasimon so in seine
Rechte einzusetzen, dass es allerdings getanzt wurde, jedoch
obne dass der Chor als Ganzes seine Stelle verinderte,
nimlich nur von Einzelnen, welche sich einander entgegen-
bewegten, an einander 'voriiber kamen und ihre Plitze
tauschten, Ausser den nicht widersprechenden und zu-
stimmenden Nachrichten macht er besonders die Aehnlich-
keit der Bewegungen des alten kyklischen Chors auf dem
Schildc des ~Achilleus geltend, sowie dass die Evolution
eines Lochos von den alten Taktikern Chorevolution
(xopelog ézehiypdg) genannt wurde, bei welcher die Vorder-
sten die Hintersten wurden, ohne dass der Lochos im ganzen
seine Stelle verliess. Hierbei hiitte er nur Hermanns rich-
tigen Bemerkungen iiber die Epodos in der Art Rechnung
tragen sollen, dass die mit einer Epodos versehenen Chor-
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lieder sowie noch manches andere, wenn nicht zu den
eigentlichen Boeckhschen Tanzliedern, doch auch nicht zu
den gigentlichen Stasima gerechnet wurden.

Um den Begriff der Parodos haben sich fleissig und
mit Erfolg bemiiht Kock, Leopold Schmidt, Ascherson, aber
doch dieselbe nicht genug von einem anderen Tanzliede
unterschieden, indem sie was der Name sagt nicht genug
hervorheben, nimlich dass sie zum ersten Male den Chor
in seine Stasis gelangen lassen muss, mag sie Anapaesten
~enthalten oder nicht. So deutlich wie nur irgend moglich
sagt der Scholiast zu den Trochien nach der Epodos im
ersten Chorliede der Phoenissen: ‘das heisst Stasimon, denn
was nach einer Parodos folgt nennt man Stasimon.” Was
also z. B. im Agamemnon des Aeschylos nach dem dakty-
lischen aus Strophe Antistrophe Epodos bestehenden Liede
unmittelber folgt, ist alles Stasimon: der Begriff der Paro-
dos reicht von dem Anfange der Anapaesten bis zum Ende
derselben und vom Beginn des schon genannten Epodischen
kUp16¢ €ipmt Opoeiv bis zum letzten Verse desselben

aihivov afhvov eimé, 16 d” €0 vikdTw
und nicht weiter. Die den Chor auf seinen Platz fithrende
Epodos weg zu lassen war ein seltenerer Ausnahmefall als
die den Anfang seiner Bewegung regelnden Anapaesten
weg zu lassen. In beiden Fillen aber blieben die Schritte
selbst, welche nach dem richtigen Platze hintrugen, nicht
weg; denn sie bilden eigentlich die Parodos, nicht der sie
verschénernde und leitende Gesang. Alles, was weder
Stasimon noch Parodos ist, fithrt von der Stasis weg und
wieder zu ihr zuriick: die Parodos fiihrt iiberhaupt erst in
die Stasis. )

Auf die Unterschiede der Stilarten oder tpémot in den
Dichtungen, also auch zugleich in den Gesiingen und
Tinzen, welche sich mit jenen verbinden, machen wider-
holt in ihrem metrischen Werke aufmerksam Rossbach
und Westphal. Indem sie die Betrachtung mehrerer
Versmasse mit dem Historischen beginnen, geben sie auch
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hier und da die Spuren #ltester Verwendung mancher Tanz-
weisen. Ihre Andeutungen dieser Art lassen sich ofters
begriinden und vervollstindigen aus den Werken der Ge-
schichtsforscher, der Alterthumssammler, der Archaeologen,
der Mythologen. Manche Anregung, welche ich der Ge-
schichte Griechenlands von E. Curtius, Creuzers
Symbolik, den Mythologien Eduard Gerhards und
Prellers, archiologischen Aufsitzen Gerhards und
Welckers verdanke, konnte man &hnlich noch aus mehreren
geistesverwandten Biichern schépfen. Und wie alle Theile
der Kenntnis und Erforschung des klassischen Alterthumes
untereinander zusammenhiéingen, wird sich nicht nur aus
den diesem Gegenstande naheliegenden Arbeiten, wie Theo-
dor Bergks und anderer iiber die Lyriker und besonders
F. W. L. E. Luetkes und Moritz Schmidts iiber den Dithy-
rambos Manches gewinnen lassen, sondern es wird wenige
gute Schriftsteller des Alterthums und wenige tiichtige Ge-
lehrte der Neuzeit geben, bei denen sich nicht Vortreff-
liches fiir die hierher gehoérigen Fragen finde. Gerade aus
den verwandteren Schriften iiber Pantomimik aber wird
sich das hier Verwendbare oft am schwierigsten heraus-
finden lassen.




1. Hande und Fusse.
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Den Rhythmos oder Takt nennen die alten Metriker und
Rhythmiker den Vater des Versmasses und den Gott des-
selben; jener, heisst es, giebt diesem seine Entstehung und
‘ruft es ins Leben. So Longinos. Gewiss nicht mit Un-
recht, da wirklich das gesprochene Wort, wenn wir nicht
zugleich darin Takt wahrnehmen, uns kein Versmass ent-
hilt oder horen lisst. Vielleicht noch deutlicher fiir uns
und nicht im Widerspruche mit dieser Erklirung der
Alten glaube ich den Takt oder Rhythmos, jenes wunder-
bare Wesen, welches A. Boeckh nach Platon eine nicht er-
klirbare Eintheilung der Zeit nannte, die Seele zu nennen
in dem gesprochenen und gesungenen Wort und in dem
Klang der musikalischen Instrumente. Nannte doch auch
Euripides so gern die Seele im Menschen Gott. Wie die
Seele dem Leibe Gestalt und Bewegung giebt und der Leib
nicht ohne sie sein kann und schnell verfillt, so der Klang
ohne den Takt.

Damit dass Boeckh sagt, der Rhythmos oder Takt sei
eine Eintheilung der Zeit, sagt er zugleich, dass er die Seele
oder das Belebende fiir jede in der Zeit d. h. durch vor-
iibergehende Darstellung auf uns wirkende Kunst sei, also
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nicht nur fir Wort, Gesang und musikalisches Instrument,
sondern auch fiir den Tanz, welchen er mit den Alten
sogar an die Spitze ditser drei stellt: erstens korperliche
Bewegungen, zweitens melodischer Klang oder Ton, in-
sofern er hoch oder tief ist, dargestellt durch Gesang oder
musikalisches Instrument, drittens der artikulirte Laut.
So diirfte ich auch sagen: der Rhythmos oder Takt ist die
Seele fiir erstens korperliche Bewegung, zweitens fiir Klang,
sei es a) der musikalischen Instrumente, b) des Gesanges,
c) der Sprache. Oder erstens fiir sichtbare, zweitens fiir
horbare Kunstleistungen. Ausgeschlossen also ist der Takt
als Seele fiir die Werke nicht voriibergehend wirkender
Kiinste wie der Maler und der bildenden Kiinste, obgleich
wir dieselben auch wie den Tanz mit Hiilfe des Gesichts
wahrnehmen und geniessen.

Das Wesen der Kunst ist zugestandenermassen nicht
zum geringsten Theil Nachahmung. Da die Werke der
bildenden Kiinste der Natur Werke nicht in ihrem Werden
und Vergehen sondern in ihrem Sein nachabmen, so be-
diirfen sie der Seele als eines Bewegenden nicht: sie lassen
durch die Anschauung des von der Seele gebildeten Leibes
dieselbe nur ahnen. Da voriibergehende Kunstleistungen
die Aufgabe haben die Welt in der Zeit, das heisst Hand-
lungen und Empfindungen, zur Darstellung zu bringen,
50 haben sie eine der wirklichen das heisst menschlichen
und gottlichen #hnliche Seele, deren Haupteigenthiimlich-
keit die Bewegung ist, am meisten ndthig. Diese ist aber
der Takt, ohne welchen eine Musik keine Musik, eine
Sprache keine Sprache, ein Tanz kein Tanz wire.

Die Seele in den Werken der bildenden Kiinste ist
die Gestalt. Denn wie es in der Zeit keine organischen
Leiber ohne Leben giebt, so im Raume keine Korper ohne
Gestalt: dazu kommt, wie schon gesagt, dass wir von der-
selben auf die wirklich bewegende Seele schliessen. Dem
Leiblichens gehoren in.diesen Kiinsten die Farben an.

In den auf das Ohr wirkenden Kunstleistungen ent-
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spricht die Hohe und Tiefe des Tones oder die Melodie
der Farbe der dauernden Kunstwerke; die Bewegung und
der Takt ist hier die Seele oder das was dort die Form ist.

Die Kiinste treten zum Wettstreite an. Die des Bild-
hauers, welche fiihlt dass die Stirke der Seele im Ueber-
gewicht gegen die des Leibes den hoheren Rang sichern
muss,, wirft den Schmuck der Farben hinweg um die Form
moglichst michtig werden zu lassen. Ihrem Beispiel will
die Dichtkunst folgen und bedient sich der Sprache ohne
die Melodie, sodass wenig Wechsel in Héhe und Tiefe
der Stimme vorbanden ist, damit der Rhythmos michtiger
wirke. Wie jene die Malerei, so will sie den Gesang
iiberfliigeln und hoch iiber der Instrumentalmusik stehen,
welche die mehr leibliche Melodie gleich dem Gesange
beibehdlt und das dem héheren als nur kiinstlerischen,
nimlich dem menschlichen und gottlichen Geiste dienstbare
Wort aufgiebt. Die Kiinstler des Tanzes allein widersetzen
sich diesem Streben. Diesen Kunstleistungen liegt, dhnlich
Lessings Sinngedichten, die weniger als Klopstock erhoben
und fleissiger gelesen sein wollen, wenig am Range und
alles am Leben. Daher wollen sie den Takt oder die
bewegende Seele an dem zeigen, was Gegenstand der
nichstunteren Kunst, der Malerei und bildenden Kunst
ist, nimlich an dem, was dem Auge wahrnehmbar ist, an
Gestalt und Farben, und sie verschmihen zugleich, was
ihren edleren Schwesterkiinsten, Musik und Dichtung,
Leibliches eigen ist, den Klang der menschlichen Stimme
und der musikalischen Instrumente als ein schones sie
empfehlendes Beiwerk keineswegs.

Den Kiinstlern des alten Griechenvolkes war es be-
schieden, dass die Menge des Leiblichen die Seele oder
den Rhythmos in ihren Kunstwerken nicht tiberwucherte,
sondern zu hoherer Kraft und zu vollkommener Herrschaft
erstarken liess; sie vielleicht einzig in aller Kunstgeschichte
lieferten durch die That den Beweis, dass Dichtkunst
Musik und Tanz dieselbe gemeinsame Seele Rythmos oder
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 Takt haben, indem sie diese drei Kiinste zu einer, nimlich
der chorischen, zusammenfassten, welche durch sichtbare
Korperbewegungen, . durch "gehortes Wort und Melodie
menschlicher Stimme sowie die Klinge der Instrumente den
Takt oder Rhythmos nur um so méchtiger empfinden liess.

. Befihigt hierzu wurden die griechischen Kiinstler als
Lebrer und Sprecher des Volkes, welches dazu berufen
war, als Muster aller spiteren Bildung, eine gleichmissige
Ausbildung ‘aller Kriifte zu erstreben und im hohen Grade
wirklich zu erreichen. Dies Volk, hort man mit Recht
rihmen, kannte in seinen besten Zeiten kaum den Zwie-
spalt von Leib und Seele, welcher ung Neueren so vielfach
die Heiterkeit der Lebensanschauung triibt. Dies Volk,
besonders das attische, verstand sich aufs Reden wie keins,
wie keins darauf seine innersten Empfindungen mit aller
Klarheit des siidlichen Himmels auf die mannigfaltigste
Art zu #ussern. Die bunte und lebensvolle Geberdensprache
der Italiener, welche das Erstaunen und die Aufmerksamkeit
der Reisenden erregt, ist unbedeutend den Bewegungen der
Hiinde gegeniiber, welche der Grieche wihrend der Rede
und ohne ein Wort zu reden gebrauchte um. sich verstind-
lich zu machen. Da die siidlichen Theile Italiens, das
. alte Grossgriechenland und Sicilien, noch heute hierin am .
ausgebildetsten sind und einige Hauptzeichen noch dieselben
sind als im alten Griechenland, so ist gewiss die Ver-
mutung nicht zu gewagt, dass die Griechen wie in der
Kunst so auch in diesem Theile der Volkssprache Lehr-
meister der Italer gewesen seien. Hierher gehért vor allem
das ruhige aufwiirts und riickwirts Bewegen des Kopfes
um zu verneinen, dvaveltewv, renuere, das Kopfschiitteln um
‘Unwillen zu bezeichnen, ceielv, quassare it. tentennare
und crollare il capo. Dass auf den Boden geheftete Augen
wie heutzutage in Italien auch den Alten Feindschaft be-
deuteten, zeigt Vergil deutlich, indem er das Bild der den
Troerinnen nicht-gnidigen Pallas, als sie den Peplos zum

Geschenk bringen, dieses Zeichen brauchen lisst. Diva.
Buchholte, Tanzkunst d. Eurip. 2
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solo . . Auch die abgewendeten Schultern, das den Riicken

‘kehren zum Zeichen des Unwillens — spalle rivoltate —
finden sich hier zugleich. Weénn der Italiener um Schlau-
heit zu sagen den Daumen. und den Zeigefinger von der
Waurzel zur Spitze der Nase hinabgleiten lisst, wer kann
da dem de Iorio in seinem angenehm belehrenden Buehe
Unrecht geben, wenn er hierin die Versinnlichung des dmo-
piccev und des emunctae naris der Griechen und Rémer gr-
blickt? Auch die corna als Amulet gegen Zauberei mit dem
Zeigefinger und dem Kleinen gemacht weist derselbe als
von den Alten iiberkommen nach. Wie gesprichig muss
der ganze Korper der Redner beider Vilker gewesen sein
nach Ciceros und Quintilians Andeutungen. Dem zuwenig
feurigen Calidius wird vorgeworfen, dass er in einem Gift-
mischerprocess sich nicht einmal Stirn und Hiiften ge-
schlagen, nicht einmal mit dem Fusse gestampft habe: bei
einem solchen Vortrage seien die Zuhorer fast eingeschlafen.
Vor zu grosser Geschwiitzigkeit der Finger und der Geberden
warnt Cicero ebenfalls. (Or.59. Lukian, Rednerschule 19.)

Zu der feststehenden Geberdensprache gehorten ausser
den Zeichen, welche Kopf und Gesicht allein oder in Ver-
bindung mit den Hinden machten um Verachtung, Lob,
Warnung, Tadel, Drohung und Aehnliches auszudriicken,
noch die kleinen und grossen Zahlzeichen. - So berichtet
Beda, dass die linke nach aussen gedffnet, die Finger nach
oben auf die Brust gelegt die Zahl zehntausend bezeichnete;
die linke nach aussen gedffnet an die linke Hiifte gelegt
bedeutete 70,000; dieselbe Geberde mit umgekehrter Hand,
so dass die Fliche nach innen kam, besagte 80,000 usw.

Eine so wol ausgebildete Geberdensprache war, wie
man derken kann, im hochsten Sinne eine lebende, das
heisst im Stande sich fortwihrend weiter zu bilden; alle
Tage erlebte sie Bereicherung. - Jeder einigermassen lebendig
fihlende Mensch aus dem Volke schuf ohne es zu denken
zu den bestehenden allgemeinen Zeichen nach seinem Be-
diirfnis neue, welche von seines Gleichen verstanden wurden.
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Nimmt man hierzu den Umstand, dass wie in Italien
heutzutage so noch viel hiiufiger bei den Griechen auch
Beine und Fiisse mitsprachen, bei symbolischen Hand-
lungen des religissen Glaubens wie des alltiglichen Lebens
betheiligt waren, so ist klar, wie sich diesen Menschen der
Tanz als Eins mit dem poetischen Vortrage einfinden und
ausbilden mussté. Was den sinnlich denkenden recht deut-
lich und gefillig sein sollte, musste von dieser dem Auge
verstindlichen Sprache unterstiitzt sein, mochte es auch
noch so ernst und wiirdig sein: und wie viel mehr wenn
ausgelassene Lustigkeit und heitere Lachlust geweckt werden
solite. .

Wie wurde aber der Uebergang von der mimischen
Sprache des Leibes zu einem wirklichen taktmissigen
Tanze gemacht? Wie war es moglich, dass aus den dem
geistigen Inhalte dienstbaren Geberden sich etwas an das
Versmass gebundenes entwickelte? Man konnte sagen:
es war ebenso moglich und wunderbar, und ist ebenso schwer
oder unmoglich zu erkliren, als dass sich aus der prosaischen
Rede die vom Versmasse und vom Takt geleitete bildete.
So lobenswerth ein solches sich Bescheiden ist, scheint
doch’ ein Zusserer Anlass von der Beschaffenheit unseres
Korpers wenigstens als behiilflich, wenn nicht als einzige
oder wichtigste treibende Ursache zu dem in Rede stehen-
den Uebergange genannt werden zu diirfen. Ich will den
Leser nicht aufhalten. Ich meine den Unterschied zwischen
den Hinden und Fiissen des menschlichen Korpers. Die
Fiisse spielen in der Geberdensprache des heutigen Italieners
eine bei weitem geringere Rolle als die Hiinde, und wenn
sie der Grieche mehr gebrauchte als der Italiener, wie
ich zugebe und sogar gewiss glaube, so standen sie doch
sicherlich den Armen und Hinden weit nach. Nicht nur
zufillig ist uns viel weniger von ihnen berichtet. Wir
tragen ja die ganze Last unseres Leibes durch sie: wie
sollte da nicht ihnen von den freien oberen Gliedern billig

vieles abgenommen werden? Der obere Theil unseres Leibes
2*
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fillt ja, besonders wo viele Menschen beisammen sind, weit
mehr in die Augen: wie sollten wir da nicht mit diesem
zu denselben reden? Muss nicht wiederum unter einer
geringeren Anzahl eine Verinderung der Stiitze des ganzen
Leibes eine viel grossere Aufmerksamkeit erregen als dem
sich nur seines Gleichen dussern wollenden lieb ist, werden
die unteren Glieder also nicht billig fast wie der Rumpf
und der gesammte Leib fiir die Aeusserungen der heftigsten
Empfindungen aufgespart? Recht gut; wie kommen aber
nun die so in Aunspruch genommenen Stiitzen des Leibes
darauf sich nach dem Takte in Bewegung zu setzen?
Miissen sie nun, wihrend sie im gewdhnlichen Leben nach-
sichtig geschont werden, wenn es an einen von Mimik be-
gleiteten poetischen Vortrag geht, doch auch heran? Nicht
anders. Der Dichter — mit dem Vortragenden eine Person
oder von ihm .verschieden, gleichviel — der Dichter hat
seinen Text, der die Zuhorer packen und fiithren soll, so
wie er will, in Verse gebracht. Die Hiinde, das Haupt,
die Augen, das Gesicht dienen geschiiftig den Inhalt seiner
Erzihlung, seiner Lobrede, seiner Aufforderung oder was
es sonst sein mag anschaulich zu machen. Nur selten be-
“darf er hierzu eines der Fiisse. Soll nun, was vielleicht
nicht das Schlechteste an seinem Kunstwerk ist, der Takt
und ein grosser Theil der Formenschonheit solcher Bei-
hiilfe, wie sie dem Inhalt zu gute kommt, ganz entbehren?
Soll der Text durch das Poetische und Metrische an sinn-
licher Gefilligkeit gewonnen haben, die Mimik aber nur
soweit gehen wie sie fast auch im gewohnlichen Leben
oder beim Redner geht?

Doch bin ich weit entfernt zu behaupten, dass die
metrische Form die Tritte der Fiisse hervorgerufen habe.
Habe ich also nur zum Scheine und aus Lust gestritten?
Keineswegs. Sondern man erlaube mir einen kleinen Zu-
satz zu dem Gesagten. Die mimische Sprache ist sowenig
durch unseres Mundes Sprache ins Leben gerufen als das
taktmiissige Treten der Fiisse durch die Verse. Beides
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sind vielmehr Geschwisterpaare: die ersten beiden durch
die Fahigkeit und den Willen unseres Geistes seine Ge-
danken mitzutheilen hervorgebracht, die letzteren beiden
durch den Takt oder unser Gefiithl fiir kunstmissige Ein-
theilung der Zeit. Es wird sich zuweilen vsogar zeigen,
dass ein gewisser Takt frither sich durch Tanz und Schritt
zur Erscheinung brachte als durch Vers. Ueberall aber
ist er wenigstens gleich alt und geht auf das engste ver-
bunden mit seinem entsprechenden ' Versmasse durch die
_besten Zeiten seiner sowie der Entwickelung und Ausbil-
dung des letzteren hin. So bedeutend iibrigens. fiir die
Erkenntniss des Wesens und der Entstehung des Tanzes
der Unterschied von Hand und Fuss des menschlichen
_ Leibes ist, so unrecht wiirde man doch thun denselben in
der Auffassung des griechischen Tanzes durchaus festhalten
zu wollen. So wenig als Verskunst und Inhalt dem grie-
chischen Kiinstler klassischer Zeit zweierlei ist, so wenig
- bleiben ihm' Tanz nach dem Versmasse und mimische Dar-~
“stellung des Inhalts zweierlei: geschweige denn dass ersterer
den Fiissen, letzterer den Hinden ausschliesslich zufalle.
Ovids Vorschrift: wer weichgeformte Arme hat, soll tanzen
— sunt mollia bracchia? salta — zeigt geniigend, dass die
Arme so sehr oder mehr als die Beine tanzen. Ja die
Vereinigung des Mimischen und Taktmissigen, die Ver-
bindung "der Thitigkeit der Fiisse und Hinde zu einer
taktméissig mimischen Sprache begreift sich sogar als fast
natiirlicher als jene von Inhalt und Verskunst in der Poesie.
Denn nicht nur sind beides Glieder eines Leibes, sondern
beides sind auch Werkzeuge einer mimisch prosaischen
Sprache. Werden nun die Fiisse als vom Inhalte weniger -
beschiftigt aber doch auch beschiftigt bedeutend oder
ginzlich durch den Takt in Bewegung gesetzt, so miissen
die mit ihnen gemeinsam zu wirken gewohnten Hinde
auch jetzt etwas an ihrer Thitigkeit theilnehmen: die
prosaisch-mimische den Inhalt gar zu alltéiglich ausdriicdkene
" Sprache wird, da die Fiisse ihren Dienst fast ganz ver-

-
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sagen und die Hinde von ihnen mit fortgerissen werden,
ctwas zuriickgedringt und verwandelt sich unmerklich in
cine mehr kiinstlerische von Gesetzen der Schénheit und
von der Eintheilung der Zeit bedingte Poesie!). Das und
nichts anders ist der griechische mimische Tanz. Je niedriger
eine Poesie ist, je mehr sie sich mit der alltiglichen und
sinnlichen Seite des menschlichen Lebens beschiftigt, desto
mehr herkdmmliche Zeichen der Geberdensprache des
Volkes wird der Tanz zeigen. Wenn es sich darum handelt

Aristophanes oder gar Sophrons Ténze sich vorzustellen,

so ist’ die fast vollstindige Unkenntnis der Geberden-
sprache und Cheironomie der Alten ein unersetzlicher Ver-
lust und ein uniiberwindlicher Mangel. Wol schmerzlich

ist dieser Verlust auch in manchen Stiicken des Euripides

und der Tragiker: in den meisten Chorgesingen und
Kommen und Monodien aber ist er wie bei Pindar und
den edlen Lyrikern wenig empfindlich oder reicht das

Wenige was wir wissen konnen fast aus. Die ernste Wiirde -

und Feierlichkeit vermeidet die gewdhnliche Geberden-
sprache. Wenn uns vom Philosophen Theophrast berichtet

wird, er habe auf seinem Lehrstuhle sich keiner Bewegung:

" und keiner Geberde enthalten, ja sogar einmal, als er von
dém Gutschmecker gesprochen, sich die Lippen geleckt,
so ist dies eben die seltsame Ausnahme von dem Ernste
der anderen Philosophen; und wie uns von Perikles ge-
rithmt wird, dass er auf der Rednerbiihne aus Eifer fiir
das Edle und Anstindige das Spiel der Hinde und-den
Wourf seines Gewandes auf ein Geringstes beschrinkte, so
werden wir die Schauspieler in der Tragidie die héohere
" ernstere Lebensanschauung nachahmend denken miissen,
jene im Lustspiel das Alltigliche und Verwunderung mit
Lachen Erregende. Die besonders Helden und Konige
vorstellenden tragischen Schauspieler werden also mit ihrem

\

1) Dass die Hiinde erst spiter am Tanze Theil zu nehmen an-
fingen, scheint Athenaeos 630 aus guter Quelle zu haben.

-
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Leibe wol ohne Bedenken die der gottesdienstlichen Sym-
bolik angehérenden Bewegungen nachahmen. Sie werden
ihren Schwur mit Erheben der Rechten begleiten, sie werden
die” Gotter mit beiden nach oben gekehrten Handflichen
und erhobenen Armen mit dreimaligem Auftreten des
rechten, linken und rechten Fusses rufen, sie werden mit
Niederknieen, mit Handbewegung gegen den Boden in
halbknieender Stellung Gottheiten und Geister beschworen.
Altiire oder was ihnen dieselben vertreten kann, werden
sie in #hnlicher Absicht berithren und auch wol kiissen.
Handbewegungen sowie Geberden des ganzen Kirpers um
Unheil und bose Vorbedeutung abzuwenden werden sie
ebenso gebrauchen als Glick und gute Vorbedeutung
gebende wie z. B. das Erheben des linken Armes. Nicht
verschmiiht werden ferner sein die Zeichen, welche einen
ernsten Inhalt hatten, als Ermunterung vorwirts zu gehen
und Halt zu gebieten, Ermahnung zur Vorsicht und lang-
samen Besonnenheit, Geschicklichkeit, Lob, Tadel, Hoch-
achtung, Verachtung. Fern dagegen werden gehalten sein
nicht nur alle unschicklichen Geberden der Spassmacher
und des Lustspiels, sondern auch was menschliche Leiden-
gchaft iiber das Alltigliche erhoben und geadelt zu zeigen
untauglich war: selbst niedrige nach Shakespeares Weise
um des Contrastes willen eingelegte Sklavencharaktere
werden sparsam und vorsichtig aus diesem Vorrath der
Volksweissheit ausgéstattet. Die Geberden, welche den
Spielenden auf der Biihne zu Gebote stehen, sind durch-
weg zugleich auch fligenthum des Chors: doch macht der-

_selbe einen bei weitem eingeschrinkteren Gebrauch von den-
-selben, weil er keine eigentlich handelnde Person ist. Alles

dient ihm mehr objectiv oder frei von Parteilichkeit die ge-
nannten Empfindungen auszudriicken: deshalb verweben sich
die Geberden meistens mit dem Takte des Gesungenen und
den Bewegungen der Fiisse zu einern harmonischen Ganzen.

Beim Eidschwur durch Betasten des Eigenthums oder
Symbols des zum Zeugen gerufenen Gottes Wirksamkeit zu
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erzielen ist den Tragikern von ihrem besten Meister Homer
iiberliefert, welcher in der Ilias Hera die Erde mit der einen,
das Meer mit der anderen Hand beriihren lisst, simmtliche
Gotter der Unterwelt zu Zeugen zu nehmen, und der Wagen-
lenker Antilochos soll nach Menelaos Verlangen bei Poseidon
schworen, indem er vor die Rosse hintritt und sie anriihrt.
So folgt ihm unter Anderem Euripides in der Helena.
834. EA. AN Gyvov Gpxov cOv xdpo kotwpoco

ME. 1i @fc ; BaveicBon xoUmoT’ GANGEety Aéxn;
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ME. xdyd ctepnOeic cod Teheuthicw Biov.
Wie Helena hier bei dem Worte ‘ich beriihre’ des Menelaos
Rechte, indem sie zugleich den Blick gen Himmel wendet,
beriithren oder fassen wird, so erhob sie vielleicht schon
bei dem ersten dieser Verse die Rechte gegen das Haupt
des Menelaos hin oder gerade aufrecht, welche Geberde
stets mit einer durch ictw Zevg, ictw 8edg eingefithrten Be-
theuerung verbunden ist. Niederknieet vor Melenaos um
sein Leben bittend auf Andromaches Geheiss Molossos ohne
durch seine Jugend jenen rithren zu konnen. Ganz-dem
Schmerze erliegend auf den Boden gestreckt ist Medea nach
- den Worten der Wirterin hinter der Biihne zu denken,
Hekabe in der Hekabe und in den Troerinnen erblickt man
sogar in dieser Lage auf der Bithne. Im Schmerze schligt
man sich Brust und Arme, ja die Frauen misshandeln sich
vollstiindig in dieser Weise und zerkratzgn sich die Wangen.
Das von den romischen Dichtern Vergil und Ovid so gern
beschriebene Erheben der Handflichen beim Gebet und das
Beriihren der Altire, der Thiirpfosten und das Kiissen der-
selben zum Abschied ist offenbar den Trauerspieldichtern
entlehnt. Andromache und die Troerinnen und Hekabe
geben mannigfaltige Belsplele, von dem zuletztgenannten
auch Sophokles im Philoktet 534, wo dieser mit Kiissen von
seiner Hohle, der unwohnlichen Wohnung, Abschied nehmen
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will. Das Erheben der Linken dient zugleich dazu einem
Unternehmen ein gutes Vorzeichen zu geben und jemanden
zur That zu ermuntern. In der letzteren Weise ist es hiufig
auf alten Bildwerken zu finden. In der ersteren ‘bezeugt
es Euripides selbst in den Herakliden 725, wo Iolaos dem
Diener des Hyllos befiehlt ihm Waffen und Lanze zu reichen
und den linken Arm zu erheben und so seinen Fuss richtig
_zu lenken, damit er mit gutem Vorzeichen sicher in den
Kampf gehen konne. So wird offenbar Herakles bei Sopho-
kles am Ende des Philoktet zur Abfahrt treiben. Die mit
der Fliche nach unten gekehrte gerade vorwirtsgestreckte
Hand um Halt zu gebieten wird z. B. Prometheus bei
Aeschylos gebrauchen um dem Chor zu wehren zu friih
zu seufzen. So oder mit der nach aussen oder zur Seite
gekehrten Handfliiche wird in der Regel ein halte’, warte’
begleitet worden sein. Mit der vorletzten Geberde ist ge-
wiss auch der Abscheu ausgedriickt wie er durch dménruca,
aber gewiss ohne das in diesem Worte ausgedriickte ge-
namnt wird, sowie durch ein sich Abwenden.

Diese diirftige Blumenlese reicht schon hin zu zeigen,
dass durch die Auswahl und durch haufiges Verwerfen hier
nur Veredelung gewonnen wird, aber an Kraft nichts ver-
loren geht. Wenig von der beschriebenen Weise verschie-
den werden sog. legitime Anapaesten durch Geberden der
Hinde begleitet worden sein. Gab es auch zuweilen ein er-
munterndes Erheben der Hand um den Beginn des Schreitens
anzudeuten und ein taktmiissiges Bewegen derselben und ein
Halt gebieten zu Ende besonders von einem aus dem Chor,
80 werden doch die iibrigen Gesten sich nur dem Inhalt
_ zu gefallen eingefunden haben und zwar einzeln dem Be-
diirfnis gemidiss. Eine Art Uebergang zeigen Stellen wie
in der Medea '
' dreg, b Zed xai & ko Qg
faxav olav & ductavog
pékmer YouQa;
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Die erhobene Rechte mit in die Hohe gerichtetem Zeige-
finger (vielleicht ein wenig ruckend bei den Silben ieg des
ersten Wortes) erregt zuerst die Aufmerksamkeit. Wenn
Zeus, Erde und Licht nicht durch dreifaches Erheben,
Senken und Ausbreiten der Hiinde gerufen werden, so bleibt
die erste Geberde, und nur das gen Himmel, zur Erde
und wieder Aufblicken ruft die Gottheiten, bis zur ersten
Interpunktion, indem wol noch ein leichtes Senken und
Erheben des Armes die betonten Silben hervorhebt. Die
folgende Frage wird durch halb nach unten gestreckte Hand
deren Fliche nach oben gekehrt ist angedeutet bis pataia:
das cmevcer durch eine rasche etwa eine Spanne weite Be-
wegung der mit den Flichen nach unten gekehrten Hiinde
von der einen Seite zur anderen begleitet, welche in einer
langsameren Senkung darauf die Unterwelt andeuten. Die
letzte Zeile wird mit der beschriebenen abwehrenden Ge-
berde begleitet; mit leiser Hervorhebung der betonten, sowie
auch der letzten Silbe verbindet sich eine grissere Ein-
dringlichkeit der Warnung zugleich und Uebereinstimmung
mit den Tritten der Fiisse. Wurden aber Verse gesungen
und getanzt wie diese im Hippolytos

"Epwg, “Epwg, 6 xat’ Spudtwv,
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so weiss von den Bewegungen der Hinde sicherlich auch
der wenig zu sagen, welcher die Geberdensprache der
Alten vollstindig kennte. Von bestimmten Geberden sind
hier nur zu nennen das anrufende Erheben der Hiinde zu
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Anfang, eine Abwehr etwa in der Mitte, und hichstens -
noch gegen Ende eine fliichtige Nachahmung des Bogen-
schiitzen. .Unthitig jedoch werden deshalb die Hinde
schwerlich an einer Stelle sein: man ist gezwungen durch
die “eigene Einbildungskraft sich leichte Abwandlungen von -
der jedesmal vorhergehenden Stellung der Arme bis zum
iiberraschenden - Uebergang in eine neue vorzustellen. Je
mehr die Tinze der hesychastischen Art angehdren, desto
ofter wiirden wir in diese Lage kommen. Die heftigeren
Verziickung zeigenden haben theils die hierbei herkémm-
lichen im Werfen des Kopfes und der Glieder bestehenden
Geberden, theils Manches iiber den Ernst des Trauerspiels
hinausgehende- Mimische. Die ruhigsten ernstesten Vortriige
nihern sich den Anapaesten und dem Dialog, insofern die
Hiénde hier wol zuweilen feiern diirfen. Sie schliessen sich
" am engsten an die Vortriige der alten feierlichen Kitharoeden
an, welche wie Phillis von Delos bei Athenaeos berichtet
mit dem Gesichte nur kleine Bewegungen machten; mehr
aber mit den Fiissen, namlich schreitende und Tanzbe-
wegungen. Wie den Kitharoeden die in den Hinden ge-
haltene und zu seinem Gesange von ihm selbst gespielte
Kithara am Spiel der Arme verhindert, so die Choreuten
in der Emmeleia, besonders wenn sie Greise vorstellen, die
ernste Haltung der Arme unter dem Obergewande.

2. Der Tanz im Trauerspiel.

Poesie ist keine Rede, weil sie zu ihrer
Vollendung Takt, Gesang, Korperbewegung
und Mimik bedarf. Goethe.

Euripides ist ein gewaltiger Kiinstler, welchem es ge-
lang die Athener und die Griechen seiner Zeit in ihren
schweren Priifungen, durch welche Altes und Herrliches
zerrann und des Neuen wenig Festes sich aufbaute, treu

und wahrhaft, so dass jedes Mitgefiihl erregt wird, darzu-
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_stellen. Dies ungefihr kommt bei allen sorgfiltigen und
mithsam zersetzenden-Untersuchungen sowol der begeister-
ten Lobredner als der erbitterten Tadler unseres Dichters
_heraus. Aber der Schiiler des Anaxagoras von Klazomenae
ist. nicht zugleich ein den Unglauben predigender Philosoph ;
denn das vertrigt sich nicht mit dem grossen Kiinstler.
Es ist ein zu schneller Schluss, weil der des Meisters
wiirdige, nicht lachende, Personen reden lisst, welche durch
" Not und Verzweiflung sich zu Gottesleugnung und Zweifel
verleiten lassen, und weil ihn der Lustspieldichter in solchen
Reden einen schlechten Sittenlehrer der Erwachsenen nennt,
zu behaupten: der dritte der drei grossen attischen Tragi-
ker wirft die Gotter von ihrem Olymp hinab in das Nichts.
Wenn Medea beim Ungliick ihrer Kinder sich der Thrinen
nicht erwehren kann und sagt: das haben die Gétter und
ich in meiner Bosheit erdacht; so glaubt man Euripides
hiernach die Lehre zuschreiben zu diirfen: die Gotter er-
sinnen” das Bose? Also der besonnene Zuschauer sollte sich
nicht sagen: ‘nein nur du Leidenschaftliche und das
Ungliick, welches ein fremdlindisches Weib bringt, sind
schuld’ -— das sollte Euripides von seinem Zuschauer und
Leser nicht verlangen konnen? ihm nicht iiberlassen
‘miissen? Solche Ausleger diirften keinen tragischen Dichter
ermutigen. Der Dichter ist wie-die besten seines Gleichen
gross in der Auffassung und Darstellung des Bediirfnisses
und des Kampfes seiner Zeit. Dass seine Personen es stets
mit den Gottern zu thun haben, in ihrer Not mit ihnen

hadern, zeigt, dass sie noch wie die homerischen Menschen
sich im engsten Verkehr mit ihnen befinden: fast mehr als .

ihr Lobpreisen im Gliick zeigt dies ihr Murren im Ungliick.
Wie es eine harmlose Art der Beurtheilung ist den Aristo-
phanes einen Verspotter und Leugner der vaterliindischen
Gotter zu nennen, weil er den Dionysos in seinen Bein-
kleidern verungliicken lisst, statt des siidlichen unseren
heutigen shnlichen Volkes Charakter zu bewundern, welcher
mit seinen Gottheiten so menschlich umzugehen vermag
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ohne ihnen nur das Geringste von ihrer Hoheit zu nehmen,
so heisst jenes selbst fiir das Trauerspiel, welches doch
auch ein Spiel ist, nicht gehdrig Spass verstehn.

Die Werke des Euripides sind wie die der grossten
Kiinstler organischen Leibern vergleichbar, in welchen Alles
im engsten Zusammenhange steht. Die um des bequemeren
Denkens willen gemachte Unterscheidung von Form und
Inhalt erweist sich als in der That unbegriindet: eine
" Grenzlinie zwischen beiden ist nicht zu ziehen, da das,
was man Aeusseres und Form nennen mdchte, den genauer
Zusehenden Leben, Geist und Inhalt wird, sowie, was In-
halt heisst,. sich oft verfliichtigt zu dem was man nur Form
nennen zu diirfen meint. Wie aller Tanz und besonders
der ernste eine Art sich der Gottheit zu ergeben oder mit
ihr zu reden ist, so begriindet sich die ausgedehnte An-
wendung des Tanzes in der Handlung der Euripideischen
Stiicke und auf der Biihne in dem fortwihrenden Verkehr,
" welchen die Personen mit den Gé&ttern haben.

Wer wollte in den gewaltigen lang ausgesponnenen
Chorliedern der Aeschyleischen Muse die vielfache Be-
deutung und Wirksamkeit der Tanzkunst verkennen? Die
ruhigste Wiirde der eigentlichen Emmeleia erscheint in
ihrer - ganzen Grosse gegeniiber den wilden leidenschaft-
lichen Bewegungen, welche in Abwesenheit der sie in
Schranken haltenden und bindigenden Besonnenheit los-
brechen. So hoch der Chor stehbt mit seinem Bewusstsein
von der Alles mit unaufhaltsamer Macht lenkenden Gott-
heit, eine so hohe Sprache fiihrt der massvolle Ernst der
Bewegungen desselben, welche jedem Zuschauer noch deut-
licher wird durch von ihm selbst oder von leidenden aus-
gefiihrte Spriinge und Tritte, welche das wahre Widerspiel
_von jenen sind. Wer wollte dies verkennen? Bei dem
Meister, welcher unsere Kunst so eifrig betrieb, dass er
sich selbst die Tanzfiguren erdacht zu haben bei Aristo-
phanes in der Unterwelt riithmt? Und Sophokles, in der
Tanzkunst der Schiiler des Lampros, welcher den Sieg
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von Salamis durch sein Tanzen als Jiingling verherrlicht
haben soll? Wie tanzt sein Chor ernst und gehalten gleich
dem Aeschyleischen, wenn auch nicht so umfangreiche
Stiicke und nicht so gewaltig, wie tanzt er gliickselig zum
Lobe der Gotter, wie auch leidenschaftlich er so wie die
Schauspieler im Ungliick. Was seine Gesiinge und Tinze
an Ausdehnung denen des Aeschylos gegeniiber verloren
haben, das gewinnen sie durch die neue Gattung, welche

der heiteren Freude und der frohlichen Ergebung in den

Willen der Gotter dienstbar ist. Auch Euripides zeichnete
sich schon als Knabe in der Tanzkunst aus, wie uns iiber-
liefert ist. ‘Er schenkte unter den Knaben den sogenann-
ten Tinzern Wein. Diese sind nimlich die, welche um
den Tempel des Delischen Apollo tanzen.’ Wol haben bei
ihm die Stiicke der Chére, welche den eigentlich tragi-
schen Ernst zeigen, so wenig und zum Theil noch weniger
als bei Sophokles die Ausdehnung und Bedeutung, welche
sie bei Aeschylos hatten; doch fehlen die heitere Befrie-
digung zeigenden eigentlichen Tanzlieder ihm so wenig als
Sophokles, und in heftiger Leidenschaftlichkeit des Tanzes
und der Ausdehnung dieser Stiicke des Chors wie der
Schauspieler iibertrifft er beide. Die Tanzkunst hat eine
ausgedehntere Wirksamkeit bei ihm als bei den anderen
beiden, weil er nur selten einen Auftritt ohne Leiden-
schaften giebt, und wo diese zur Darstellung kommen sollen,
da miissen notwendig die Hauptmittel dafiir, die .ent-
sprechenden Versmasse und T#nze in Bewegung gesetzt
werden. Von den verschiedensten Gesichtspunkten aus-
gehende Beurtheiler zielten in mannigfaltigen Ausspriichen
eben hierauf. Denn was anderes wollen jene alten Worte
sagen: ‘er stellt die Menschen dar, wie sie wirklich sind;

er zeigt sich als den tragischsten der Dichter?’ Welche .

andere Eigenschaft der Werke unseres Dichters konnte
Lessingen zu dem Ausspruche iiber seine Prologe fiihren:
fir die Wirkung durch das Unerwartete dankte Euripides;
durch das Wie der Darstellung war er seiner Wirkung
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gewiss? Und wahrhaftig, so bald auch die fertig werden

‘mogen, welche iiber den Gesammtwerth ein Urtheil zu fillen

sich zutrauen, mit ihrem

“infelix operis summa, quia ponere totum

. nesciet —
oder mit ihrer Erhebung iiber die beiden anderen Meister:
wer es iiber sich gewinnt mit trenem Fleisse den Feinheiten
der. Darstellung im Einzelnen nachzugehn; warum hier diese
Wendung der Rede, warum dieses Versmass und gerade
so behandelt, und warum hier solcher Tanz; mdogen auch
der Euripideischen Stiicke viel mehr sein als der Aeschy-
leischen oder Sophokleischen und mag man daher eher
von einer feststehenden Kunstart reden konnen; iwer dies

. iiber sich gewinnt, der wird stets Neues und Ueberraschen-

’

des finden, was Bewunderung und Eifer zu neuem Forschen
erweckt, - und wird sich nie genug thun konnen. )

Man vergleiche einmal die kurze aus elf Trimetern be-
stehende Stichomythie in Aeschylos Choephoren, in welchen
Orestes sich der Elektra offenbart, mit irgend einer Er-
kennungsscene des Eauripides. Beim Anblick der Locke
des Orestes driickt der Chor kurz zuvor seine innere Be-
wegung aus mit den Worten: ;mein Herz tanzt in Furcht.’)
Was der Natur der Alten so eigen ist, wird in das Innere
des Menschen zuriickgedringt und darf sich erst etwa
hundert Verse spiiter in einem langen Kommos des Chors -
und der beiden Geschwister hervorwagen. Anders Euri-
pides und der in seinen spiteren Stiicken die Kunst des- -
selben durch Nachahmung anerkennende Sophokles. Die
Orchestik und Melik tritt hier unmittelbar ins Leben ein
und den selbstbewussten Ernst der strengen Emmeleia ver-
gessend wird sie geradezu zur Natur, der Natur, welche
mit der Gabel verjagt, immer wieder zuriickkehrt. Die
Beispiele sind zahlreich und schén bei Euripides, in welchen
eine Person von der Gewalt des Augenblickes ergriffen der

1) dpxeitar d¢ kapdic Popy.
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Stimme und den Fiissen nicht mehr gebieten kann, wihrend
die andere die ruhige Prosa des Trimeters, wenn ich so
sagen darf?), festhalten und zuweilen sogar dasselbe zu thun
ermahnen kann. -

Als ein Beispiel dafiir, wie zwei Personen mehrere
Male die Fassung verlieren und sie wiedergewinnen, erlaube
man mir anzufiihren die Erkennung zwischen Menelaos und
Helena. Zu leicht fiir einen jeden ersichtlich ist, dass Vers-
mass, Sprache und korperliche Haltung von dem gewdhn-
lichen da abweichen, wo die Empfindung zu gewaltig wird.

"Von welcher Art aber die Empfindung an jeder Stelle ist,
wo der Vortrag wechselt und der Tanz eintritt, dies Warum
immer richtig heraus zu finden, diirfte desto schwerer sein.
Vielleicht weiss der Leser einige Vermutungen, welche ich
~ gebe, zu berichtigen und zu vervollstindigen.
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Der Bote hat so eben durch seinen Bericht von dem ver-
schwundenen Nebelbilde der Helena der bisher bezweifelten
Behauptung der wahren Helena, sie sei Menelaos Gemahlin,
Glauben verschafft. Deshalb spricht Menelaos sein ruhig
berechnendes: ja, nun glaube ich, und heisst den ersehn-
ten Tag willkommen. Helena hat die harte Probe des
Zweifels mit Festigkeit bestanden. Diese bleibt ibr jetzt,
da sich alles geklirt hat, nur noch einen Augenblick. Nach
den beiden der Anrede des Menelaos wiirdigen Trimetern
folgt ein dochmisches Taumeln und Schluchzen, da sie
- ihren Gemahl habe und da sich die Wahrheit endlich ge-
funden. Sie kann nicht mehr stehen und hilt sich in
der Mitte oder zu Ende dieser Verse an Menelaos. Diesem
ist nach dem langen Zweifel die gegebene Aufklirung
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nicht so vollstindig, dass er in ihre mehr aus Freude als
aus Erinnerung iiberstandener Schmerzen herkommende
Verziickung einstimmen konnte. Sein besonnenes ‘wir
haben uns viel zu erzdhlen’ in zwei Trimetern ist fast im
Stande Helena zu gleicher Besonnenheit zuriickzubringen.
Zweimal fingt sie einen Trimeter an, irrt aber beide
Male mit einer trochdischen Tripodie von jener Fassung
wider ab, worauf sie in Dochmien vollendet. Dieses Bei-
spiel und der Inhalt ihrer Worte: ‘ich kann mich vor -
Freude nicht sammeln’, reisst den Menelaos #hnlich fort.
Die beiden ersten Verse sind ganz die der Helena, der
dritte auch dochmisch, dann folgt ein frohes Vorschreiten
gleichsam der besseren Zukunft entgegen zu einer ana-
paestologaoedischen Tetrapodie, und endlich mit einem Tri-
meter fasst er sich wider. Dieser Trimeter ist ganz seinen
vorigen beiden gleich, nimlich veranlasst durch den Ge-
danken an das, was ihm Helena erzihlen wird. Ist sie
wirklich ihm immer treu gewesen, verdient sie keinen Vor-
wurf? Solche Gedanken sind besonders geeignet ihn in
Ruhe und Besonnenheit zu erbhalten. Helena féihrt mit
zwei Dochmien fort von dem Walten der Gétter zu reden,
versucht mehr zur Ruhe zu kommen in einer diesen ange- .
fiigten trochdischen Dipodie und gerith wirklich #hnlich
ihrem Gemahl von der gliicklichen Wendung des Schicksals
redend in Anapaesten. Ein Monometer und eine Tripodie
oder wol ein Dimeter, dessen ganzer letzter Anapaest durch
Pause zu ergiinzen ist. Dem Stocken im Gange folgt wieder
der unsichere dochmische Tritt. In seinen folgenden beiden
Trimetern tadelt Menelaos offenbar, er der selbst eben sich
hinreissen liess, der Helena Verziickung und ermahnt sie
nach seinem Beispiel ruhig zu bleiben. Dies besagt das
Wort dvaio diita, welches fast etwas #rgerlich das Wort
der Helena widerholt. ¢Mocht ich nur den Genuss von
dem Schicksal haben’, sagte sie und er: ‘ja doch, mdchtest
du den Genuss haben’, und setzt das Uebrige bes#inftigend

und wolwollend hinzu. Diesen Sinn der Rede ihres Ge-
3.
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mahls fiithlt Helena, und sucht. ruhig zu sprechen, bringt
aber nur einen Doppeliambus zu stande, das iibrige sind
wider Dochmien. Das ‘ich hab’ ich habe meinen Gemahl’
der Helena sucht Menelaos noch einmal in derselben Weise
mit seinem ‘du hast mich und ich habe dich’ zu be-
schwichtigen. Indem er aber sich selbst ruhig scheint
und in den beiden Trimetern der schweren Vergangenheit
gedenkt, iiberraschen ihn selbst (wie es dem, welcher
trosten zu konnen glaubt, wol begegnet) Thrinen und
dochmische Tritte: obgleich er selbst in diesen noch einige
Selbstbeherrschung zeigen will und hervorhebt ‘ich weine
vor Freude, nicht etwa vor Betriibnis’. Der Anblick ihres
Gemsahls giebt gerade Helena einige Festigkeit zu einem
iambischen Trimeter und zu einem anapaestischen Dimeter
zuriick. Zwischen des Menelaos beide folgende Trimeter
dringen sich zwei Dochmien, die Erwihnung von Helenas
vermeintlicher Fahrt nach Ilios enthaltend. Um so sicherer
ist hierauf, nach obiger Weise, die Frage: ‘wie bist du
aus meinem Hause weggekommen’ in einem Trimeter aus-
gesprochen. Aus dieser Redeweise kommt er in seinem
ganzen folgenden Ausfragen nicht wider heraus, ausser in
einzelnen Ausrufen und dem verwiinschenden Schlusswort
auf Paris. In ihrer Antwort auf die nunmehr deutlich und
bestimmt ausgesprochene Frage: ‘du erfragst etwas bitteres’,
zeigt sie zweimal den Ansatz zu ruhiger Rede und zum
Trimeter in einem Doppeliamben; beidemale aber hingt
sich ein Dochmios an denselben.  Dass ihr die Rede .zu-
wider sei, sagt sie in einem kyklisch gemessenen Paroe-
miakos, zu dem sich ein Dochmios fiigt. Sie scheint sich
“durch diese Schritte selbst zu ermuntern auch wider ihren
Wunsch dem Gemahle zu willfahren, wogegen sich ihr
Widerwille in der Schlussbewegung als miichtig zeigt. Da

Menelaos bei seiner Sprache beharrt, findet sie aus diesem

Taumel sich nicht wider heraus, bis er fragt, weshalb
Hera dies so gefiigt. Unter diesen Dochmien ist einer,
welcher aus fiinf Lingen besteht (Aovtpdv xkai xpyvdv)

13
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schwerlich zufillig so gebaut.. Nach der genannten Frage
des Menelaos wird Helena soweit getroster, dass sie zwei-
mal in Anapaestologaoeden Bescheid giebt, welche Menelaos
durch sein ‘wie? sprich, — o Ungliickliche’ zu Dimetern
vollendet. Gewiss bekommt sie hier wieder etwas Mut
mit der Sprache herauszuriicken, weil sie ja angiebt, dass
. Kypris und .ihr dem Paris gegebenes Versprechen alle
Schuld hat, sie selbst also ganz rein ist. Das zuletzt ge-
nannte bedauernde Wort ihres Gemahls, nach dem er so
lange riicksichtslos geforscht hat, bewirkt, dass ihr das er-
lebte Ungliick. erst recht gross erscheint, dass sie dies
Wort ihres Gemahls schluchzend und taumelnd zweimal
wiederholt: mich Ungliickliche hat auf ungliickliche Weise
Hera nach Aegypten gelyacht. Einen ihrer weiter folgeh-
den Dochmien vollendet Menelaos mit einem ‘was sagst
du?’ da er vom Unheil zuhause hort; ohne Zweifel in
einer der Erregung Helenas besser als bisher entsprechen-
den Weise zusammenfahrend. Doch kann ihn die vollendete
bose Nachricht aus seiner Ruhe, als er nach Hermione fragt,
nicht_herausbringen. Die Rede von Paris zeigt einige Er- -
hebung und Befriedigung in den Anapaesten. Es sind zwei
Dimeter, deren zweiter wider unvollstindig als akatalek-
tische Tripodie erscheint, indem zugleich die erste Arsis
oder der leichte Takttheil derselben nur durch eine Kiirze
ausgedriickt wider auf die kyklische Messung hinweist.
Das Stocken im Gange, die Pause nach der Tripodie, erklirt
sich aus dem sich aufdringenden Gedanken, dass es frei-
lich viel Opfer gekostet habe den-Paris zu strafen, dass
immer noch der grossere Theil des Ungliicks auf Seite
derer, die es nicht verdienten, sei.

So wirken in dieser ganzen Darstellung abwechselnd
die. ruhigen Trimeter nebst den ein Ringen nach ihnen
zeigenden kleinen iambischen und trochaeischen Stiicken,
verbunden mit wenigen und gemissigten Tritten; die loga-
oedischen und kyklischen Anapaesten deren lebhafte ziem-
lich wolgeordnete Schritte frohlichen Mut fiir die Zukunft
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zeigen; dochmische Unsicherheit in Sprache und Fusstritten,
hervorgerufen ebenso durch iiberwiltigende Freude als
durch iiberwiltigenden Schmersz.

Widerholt wird es sich zeigen, dass die Belauschung
der feinsten Eigenthiimlichkeiten menschlicher Natur sowie
die Nachahmung derselben in Wort und Tanz jenes ist,
was den FEuripides wesentlich von den beiden anderen
Meistern unterscheidet, was ihm herben Tadel und bewun-
derndes Lob seit der #ltesten Zeit einbrachte, was ihn
zum Lehrmeister und Vorbild der bedeutendsten Erschei-
‘nungen in beiden alten Litteratvren machte.

(4

3. Iepaeeon.

Gaudet invisam pepulisse fossor
ter pede terram. Horaz.

Die Bemerkung, dass jede Kunst zuerst der Verehrung
einer Gottheit dienstbar war, oder vielmehr der Verehrung
einer Gottheit ihren Ursprung verdankte, mag verschieden
denkende verschieden bewegen: der eine mag durch sie
die Beschrinktheit des menschlichen Geistes bewiesen sehen,
welcher mit der Gottheit zu reden sinnliche Mittel braucht;
jener mag die Kunst so als die hochste Leistung der
Menschheit bewshrt finden, weil Geistiges und Sinnliches
vereinigt , nur der ganze Mensch, befihigt sei dem héheren
und hochsten Wesen sich zu nihern; oder mag man in
ihr eine Bestitigung der so oft widerholten Behauptung
finden, dass wahre Kunst, welche es auch sei, dichtende
oder bildende, uns am leichtesten zur Gottheit hin fiihre:
als richtig scheint sie durch jede Forschung erwiesen
zu werden. Die in der Bildung des Ostens heimischen
legen auf diese Erscheinung ein grosses Gewicht. Das
Mutterland unserer europaeischen Bildung Italien zeigt sie
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zweimal: im Alterthume durch den Beginn der Dichtung
mit heiligen Spriichen und T#nzen der Arvalbriider; im
Mittelalter durch das Erwachen der dramatischen Littera-
tur in den sogenannten Mysterien. Griechenland, die eigent-
liche Wiege aller wahren Kunst, als Europaeer zu reden,.
schien allein jene Bemerkung nicht durchweg als wahr zu
beweisen. Von dem Traumerspiel und Lustspiel freilich, so
dunkel anch ihre Anfinge sind, sieht man wol mit gutem
Recht den Ursprung in einer Verehrung des Dionysos durch
Lied und Tanz. Wie aber unsere Kenntnis der gesamm-
ten griechischen Litteratur zugestandenermassen mit dem
gleich vollendeten Homer, also mit einem Riithsel, beginnt,
50’ sind stets nur leise Vermutungen und Andeutungen von
dem Entstehen der ersten Dichtungsformen bei Verehrung
der Gotthelten laut geworden. Vielleicht kénnte eine Er-
forschung der ersten Entstehung der Tanzkunst geeignet
- sein iiber die urspriingliche Vereinigung der Dichtkunst
mit der Religion mehr Licht zu verbreiten.

Wenn man sich in der griechischen Gitterlehre nach
dem Gotte, welcher der Tanzkunst insbesondere vorge-
standen habe, umsieht, so kann man nicht lange bei Zeus
verweilen, von dem nach Athenaeos (1.40) ein alter Dich-
ter, Eumelos von Korinth oder Arktinos, singt, er habe
getanzt, und man kommt bald auf den, wenn auch
nicht einzigen, doch vorziiglichen Leiter der Musen und
des Gesanges Apollon. Wie er Vermittler zwischen der
Menschheit und Gottheit ist, der Reiniger, der Abwender
des Bosen, der Verkiinder des Willens des Zeus, so ist er
es, der seine Priester und durch diese die Menschheit lehrt
unter Absingung des Erlosungsliedes Paean durch bestimmte
Tritte der Fiisse dem Altare oder sonstigen Heiligthume
nahend ihn selbst oder eine ihm verwandte Gottheit zu
rufen.

Im homerischen Hymnos auf Apollon heisst es: als sich
der Gott in der felsigen Pytho im Haine bei der-Quelle
einen Altar gemacht, dachte er nach, wo er wol Priester
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herbekommen méchte, und sah auf dem Meere ein Schiff mit
kretischen Méinnern. Nachdem er dasselbe wunderbar nach
Krisa gefiihrt und .sich den Minnern als Gott offenbart,
ermahnt er sie zu essen und dann unter Absingung des
Paean ihm zu folgen.
&pyxecOai 0’ du’ éuoi xai inmaijov’ denbew,
eigbke xWpov YkncBov, v’ €ete miova vnév.
Und so geschieht es. Voran geht Apollon, die Phorminx
in den. Hinden, spielend, schon und hoch schreitend; sie
folgen stampfend nach Pyth(i'und singen den Iepaeeon
wie die Paeane der Kreter sind. Unermiidet steigen sie
und erreichen den ihnen bestimmten Parnas.
kohd kot Uy Bifac: ol d¢ priccovreg €movro.
Das priccovreg soll nicht ihr mithsames Treten im Ver-
gleich zu dem leichten Schritte des Gottes bedeuten, son-
dern sie ahmen dem. Gotte nach und dieser Gang mit
Gesang ist schon die feierliche Weihe der Priesterschaft,
* welche oben angelangt nur noch Wohnung und Besitz an-
gewiesen bekommt. Das sonst ‘reissen, schneiden, schlagen’
bedeutende Wort bezeichnet recht die kriftigen Schlige
der Fiisse, welche die Gottheit rufen und gegenwirtig zu
sein notigen sollen. Erst nach diesem wichtigsten Theile
jedes die Gottheit verehrenden und rufenden Tanzes,
welcher bald am Anfang, bald am Ende, bald an noch
anderer Stelle sich fand, ist das Tanzen iiberhaupt . oft
durch pricceiv ausgedriickt worden. So bei Apollonios von
Rhodos 1, 536
mepi Pwudv dpapti
¢upeéwg xparmvoia médov Priccwer médecay,
wo Jiinglinge mit schnellen Fiissen um den Altar tanzen,
Und auch schon Homer in der Iliade 18, 572 griccovreg
moci cxaipovreg scheint die Vorstellung eines munteren
Tanzes mit der des Stampfens zu verbinden.
Die Wichtigkeit des Heilens und Rettens, wozu man
die Gottheit durch die Stimme und durch die Tritte auf
den Boden rief, war schon frith so gross, dass sie dem
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Apollon einen Beinamen verschaffte und bald noch einen
neuen Gott hervorbrachte. Der Name des helfenden Iepaeeon
. wurde selbst zur Gottheit ‘oder war es schon frither und
wurde erst spiter mit der.Apolloverehrung verbunden?).
So gepriesen jedoch Apollon als Fiihrer der Musen und
der Dichter ist, so selten findet man sein Lob als des Gottes,
welcher den Tanz beschiitzt. Pindars Anruf bei Athenaeos
dpxnet’ dyhaiag dvaccwy edpupdperp’ *Amollov
(1, 40) ist fast eine Merkwiirdigkeit.

'Wie ndmlich der freie, heitere Geist der Griechen bei
~ zunehmender Bildung friih diese Zeichen iiberwand und
hohe, edle Vorstellungen von den Gottheiten durch edle -
Dichter Raum gewaunen — namentlich fiir Apollon — so
wurde bald ein besonderer Tanz- Apollon erdacht: weniger
erhaben als jener selbst, dem aber alles Geheimnisvolle
und Wirksame, was mit jenen Rettungstritten verbunden
war, folgte, wie ihm zugleich die heiteren Scherze der
Tanzkunst zufielen. Es ist kein anderer als der nach den
besten Quellen Apollons Sohn genannte Pan. So Pindar im
76. und 77. Bruchstiicke bei Bergk. Dass sein Name auch
derselbe sei als der des Paean ist gewiss. Was er be-
deute, ob “der Aufhdren machende’ oder ‘der Schlagende’
— das ifxomov, welches das nimliche als inmaijwy zu be-
deuten scheint, konnte hierfiir sprechen, wozu noch kommt,
was Gerhard in seiver Mythologie 1, S. 312 von Apollons
Heilen durch Schlige anfiithrt — oder ob ‘der Schiitzende’ von
der Wurzel pa im Sanskrit, will ich nicht behaupten. Doch

1) In der Tliade 5, 401, 899 scheint Paeeon, der Gédtterarzt, noch
von Apollon verschieden. Man vergleiche Prellers Gr. Myth, 1 8. 212
und die dort angefiihrten alten Erklirer des Homer. Im homerischen
- Hymnos auf Apollon 272 dAA& xai (g mpocdyoev ’Inmaviownt dWpa
avopwnwy kAutd @OAa. Ovid in den Fasten 4, 263 consulitur Paean.
— Uebrigens scheinen sich Spuren der rufenden Schritte noch in den

- Gebriuchen christlicher Gemeinden der ersten Jahrhunderte zu finden.

Klemens von Alexandrien sagt S. 306 in seiner Stromateis betitelten
Schrift, dass wir beim Gebete Haupt und Hinde zum Himmel erheben
und beim letzten Ausrufe desselben sogar die Fiisge erwecken.
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erinnere ich an den TTav dktiog neben dem *Am6Awv dkmiog
(Pindar im 74. Bruchstiick bei Bergk), an Apollons Ver-
einigung mit Kreusa in der Pansgrotte in Euripides Ion.
Anderes noch, wie Apollon Schiiler des Pan in der Mantik,
Pan als Hirt wie Apollon, Verfolger der Syrinx (Nonnos
Di. 16, 352) wie Apollo der Daphne, findet man bei Preller.
‘Dass er Feuner und Lichtgott, ®4wv, Avkéiog, Lucidus ist
und wie diese Gestalten stets mit Hornern erscheint, lehrt
Gerhard ‘Lichtgottheiten’ 8.5, 8 und Welcker ‘Alte Denk-
miler’ 3, S. 55. Die auch in-Italien heilige Sitte den
Faun, wie dort Pan heisst, durch dreimaliges Stampfen
- des Bodens herbeizurufen bezeugt Horaz 3, 18 sicher genug.
Als Meister aller Zauberei ist Pan auch Vater der fuye.

‘Er war, sagt Preller, fiir die volksthiimlichen Lust-
. barkeiten der Hirten und Bauern ziemlich dasselbe, was
Apollo fiir die vornehmeren Kreise der Musen und Olym-
pischen Gétterfeste war’. Darum rufen ihn die Dichter
und die Tragiker, wenn es zum Tanze geht, an, zumal sie
lindliche Feste und besonders des Dionysos, gleichfalls
eines mehr lindlichen Gottes, verherrlichen. So gehen die

Nymphen im homerischen Hymnos auf Pan in jenem

Schritte mit Pan an der Quelle hin und her.
cuv d¢ cpiv Tote NUupa épectiddeg AtyUpolmor
portdcon muka Tocciv éml kpiivy puehavidpw
uérTovTan. .

Darum wenden die Tragiker sich gern an diesen Gott,
wenn es gilt in altsinnlicher Weise mittelst der Gotterver-
ehrung zum Herzen zu sprechen, und altebrwiirdige Weise
erscheint nicht als licherlich und iiberwunden, da sie ja
von einem noch zur Zeit beliebten und verehrten Gotte
vertreten wird. So ruft Sophokles, Pan solle iibers Meer
kommen und erscheinen, gerade wie einst Apollon im
homerischenn Hymnos zu den Kretern aufs Schiff den Weg
gefunden hatte. So nennt ibn Pindar in einem Parthemon
der Gotter vollendetsten Tinzer.

Dass die mystische Seite des Dionysos fast ganz
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mit Apollon zusammenfillt, dass er reinigender und weis-
sagender Gott ist, dass ihn Aeschylos bei Macrobius gerade-
zu Kicaog ’AnéMwy 6 Baxyelog, 6 pdvmg nennt und dass
Euripides bei demselben mit beiden Namen eine Gottheit
anredet S
décmota @iGdagve Bdaxxe TTaudv “Amollov edhupe,
erklart uns schon zur Geniige, warum bei der Feier dieses
Gottes Dichter kyklischer Chére und Tragiker gern jene
alten Formen in Tritt und Rhythmos gebrauchten. Ja in
den Orphischen Hymnen bekommt Dionysos so gut als
Helios und Pan den Beinamen TTouév (51, 11. 8, 12. 10, 11).
Doch bediirfen wir dieser Erklirung kaum, da der Paean-
ruf und Tritt, wenn auch jenen Gottheiten besonders ge- .
weiht und als Erfindung zugeschrieben, doch allgemeine
Giiltigkeit bei allen Gottern hatte. Jede Gottheit konnte
durch Worte, welche sich dem Rhythmos des Iepaeeon
fiigten, in Begleitung der bestimmten Tritte mit Aussicht
auf Erhdrung gerufen werden. Der éloAvyuég, durch
welchen die Weiber beim Opfer die Gottheit zur Gegen-
wart aufforderten?), war mit diesen und keinen anderen
Tritten verbunden. Auch sonst heilige Worte konnte man
in diesem Rhythmos mit diesen Tritten ausrufen und glaubte
so sich nicht des Vergehens der Entweibung schuldig zu
machen. Aber auch furchtbare Worte, deren blosses Nennen
schon das Ungliick herrufen konnte, ein infandum be-
gleitete man in dem bestimmten Rhythmos mit den bestimm-
ten Tritten und glaubte so ein kriftiges ‘di omen avertant’
hinzugefiigt zu haben?3). .
Dass freilich in frithester Zeit nicht jedes Wort, son-
dern stehend inmomwv gewihlt wurde, ist zweifellos, da

2) Deutlich ausser anderen Euripides im Erechtheus &AoAvZet®, 0
Yyuvaikeg, W ENOn Bed xpuciv Exouca Yopyov® &mikoupog ToAer
3) Man vergleiche Proklos chrest. § 6 aus Photios. 6 d¢ mwmdv
¢ctiv eldog Wwdfic eig mdvrag vOv ypapdéuevog Beovg TO d¢ muAaidv
Pdlwg dmevépeto *AnolAwwvt kal Tf *Aptémdt &ni xatamaicer Aopudv
xal vécwv Gdopevog: xataxpncTike d¢ xai Td mpocdhd Tives mardvag
- Méyoucty. Vielmehr haben diese Letzten recht.

-
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noch in den spiiteren Paeanen dieser Anruf nicht gern ver-
misst wurde, wie Athenaeos zu Aristoteles sogenanntem
Paean an Hermeias bemerkt und wie man sich bei den
Tragikern und Lyrikern iiberzeugen kann. Aristophanes
in den Thesmophoriazusen 1034

Yopnhiw pév od Elv

Toabvt decuiw dE
bekriftigt die Vermutung, dass die Formel in den Epi-
thalamien

Uunv dpeval’ o

. (so stets Dindorf im Aristophanes) ebenfalls hierher gehort

und mit diesen Tritten verbunden war. Hephaestion 7 spricht
iiber Ephymnien und Epiphthegmatisches, ’lfie TTaudv und
O Aedpaupe, welches letztere freilich die dritte und fiinfte
Silbe kurz 'hat. Kinesias, der Dichter kyklischer Chdre,
wird in der Lysistrate des Aristophanes scherzhaft mit
Anspielung auf méog und seine Unsittlichkeit und zugleich
auf seine Verse TTaiovidbng genannt.

Die Bedeutung des i1} ist wol so schwer oder noch
schwerer als die des mojwv zu ermitteln. Gewiss ist in
beiden Worten eine. Dehnung zu Gunsten des mit -den
Tritten verbundenen Rhythmos anzunehmen. TToaabv und
mojwy wenigstens scheinen sich als ionische Bildungen der
dorischen Formen neidv und mdv herauszustellen. Es diirfte

geniigen die Schreibung *AMkuaiwv bei Himerios 5, 3 und .

’Ahkpawy im 71. Bruchstiick bei Bergk mit der gewdhn-
lichen ’Alkuév zu vergleichen. Auch Pan soll ja in Arka-
dien, also doch in der Peloponnes, geboren sein, und zwar
in dem Lande, dessen Bewohner nach Polybios 4, 20 (und
Athenaeos 8. 626) ihre Knaben und Jiinglinge von Staats-
wegen vorziiglich im Tanz und Paean- unterrichten und
iiben liessen.

Wie dem auch sei, das Zauberwort so zu sagen,
inmawy setzt dem Beweise, dass die betreffende Bewegung
mit einem Verse von fiinf langen Silben verbunden war,

noch eine kriftige Bestiitigung hinzu. Dass sogar die Be- -

-

]
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tonung beider Worte iﬁ uau']wv die von mir gezeigte ana-
paestische Betonnug _ » _ . _ (die erste Silbe in i kann
go gut als in i lang sem) und entsprechende Bewegung
der Fiisse unterstiitzt und mit ihr iibereinstimmt, mochte
ich nicht fiir zufillig oder gleichgiiltig halten, wenn ich
auch nicht ein grosses Gewicht darauf lege.

Dem eigenthiimlichen, Glauben iibrigens, dass man
durch ein gewisses Stampfen der Fiisse auf den Erdboden
eine Gottheit herbeirufen konne, steht zur Seite das Schlagen
des Bodens mit den H#nden in einer #hnlichen Absicht.
Freilich werden dadurch meistens bise Geister gefordert,
deren Sitz ja in der Unterwelt sein sollte. So in der Iliade
9, 568 die Mutter des Meleagros.

molha d¢ xai valav molupdpPnv xepciv dhoia
KikMickouc® "Aidnv.
Aber Hera im Hymmos auf Apollo dem Zeus und der Leto
ziirnend ruft wenigstens zugleich auch noch andere Geister.
xepl xatampnvel d° &\ace xbova — -
kéxhute viv por lala xai Odpavog edpig UmepBev. —
dig dpa puvicac’ ipnace xB6va xewpi maxein.

" Also zu Anfang und zu Ende des Gebetes das Schlagen
und Wirkung nicht nur fiir Erde und Unterwelt sondern
fiir das Weltall. Nicht ebenso aber doch #hnlich ist wol
der. Schlag anzusehen, welchen Apollon dem Patroklos auf
den Riicken giebt ihn dem Tode zu weihen und anderes.

Von Delos berichtet Lukian im ‘sechzebnten Kapitel
iiber den Tanz, dass dort bei dem Opfer getanzt werde,
und fiigt im. folgenden hinzu, dass jeder Inder nicht wie
die Griechen mit erhobenen Handflichen, sondern durch
. Tanz den Sonnengott verehre.

Darstellungen suf alien Vasen scheinen gleichfalls auf
diese Verehrungsweise hinzudeuten. Das schone Bild auf
einem apulischen Krater (Gerhard Lichtgottheiten 1, 2,
Welcker, Alte Denkmiiler 3, Tafel 9), welches den Sonnen-
aufgang darstellt, zeigt den Sonnengott mit seinem Vierge-
spann den Wogen des Meeres entsteigend, wiihrend sich




die Gestirne als Knaben in dasselbe stiirzen. Eos trennt
sich ungern von ibrem Liebhaber Kephalos, der sie durch
einen gedrohten Steinwurf zu necken scheint, Am-linken
Ende des Bildes sicht man Selene ‘ bescheidenen Ritts’ ver-
schwinden. In der Mitte etwa ist ein Gebirge mit einem
Baume angedeutet. Auf demselben erscheint Pan in mensch-
licher Gestalt mit kleinen Hornern: Sein linker Arm und
sein Riicken ist von einem Peplos lose umbhiillt; das Ge-
sicht schaut nach dem Baume und wol nach seiner gelieb-
ten Selene. Nach dem starken Schritt, welchen er thut,
scheint er dem Helios nicht nur entgegenzugehen, wie
Gerhard und Welcker bemerken, sondern, wie ersterer
sagt, ihn auch zu begriissen und zwar durch das Schreiten
und durch die erhobene dem Helios zugekehrte offene Hand.
Dass er das Gesicht nach der anderen Seite wendet, scheint
dieser Auffassung nicht éntgegenzustehen. Deutlicher
scheint ein Vasenbild bei Tischbein (Vases III, 31, bei
Gerhard Lichtgottheiten Tafel 4, 8). Zwei unbekleidete
Frauen, von Gerhard nach Plato im Gorgias!) fiir thessa-
lisch gehalten, suchen durch Beschwérung den Mond herab-
zuziehen. Dass ihre Beschwérung von Erfolg sein werde,
scheint durch eine Schnur angedeutet, welche von dem
Monde senkrecht auf den Boden:herabhingt und von der
das Ende schon in unregelmissigen Bogenlinien daliegt.
Oder soll dies keine Schnur, sondern ein kleiner Blutstrom
sein, welcher herabrieselt? Ovid beschreibt solche Kiinste.
Sanguine, si qua fides, stillantia sidera vidi,
purpureus Lunae sanguine voltus erat.

Der Mond selbst ist durch einen Kreis, in welchem
man ein jungfréiuliches Gesicht erblickt, dargestellt. Die
Buchstaben, welche vom Monde nach dem Munde der Frau
zur rechten hin stehen, sind gewiss mit Gerhard & mnérvia
Celdvo zu lesen. In der linken Hand des gesenkten Armes
hiilt dieselbe Frau einen Stab, fast horizontal, etwas gesenkt.

4) Anderes findet man bei Giac. Leopardi sopra gli errori popolari
degli antichi IV, :
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Der rechte Arm mit der geiffneten Hand ist dem Monde
entgegengestreckt. Das rechte Bein steht senkrecht ruhig,
das linke vom Knie abwiirts steht etwas zuriick und nur
die Zehen beriihren den Boden, sodass wir an ruhiges,
ernstes Schreiten denken miissen. Viel ausdrucksvoller ist
die Figur zur linken mit der Beischrift xahf. Sie streckt
dem Monde die linke Handfliche entgegen. Der rechte
Arm ist gesenkt, abegetwas gekriimmt, und die Hand hilt
ein breites spitzes Sﬁwert etwa horizontal. Das rechte
Bein scheint ebenfalls senkrecht und in Ruhe, wiewol der
unterste Theil desselben fehlt. Das linke bis zum Knie
senkrecht hat den Unterschenkel hoch erhoben zum krif-
tigsten Aufschlagen auf den Boden. Dass hier an keinen
bewegten Tanz, an keiné Verziickung, sendern nur an die
rufenden Schritte zu denken sei, verbiirgt die vollkommene
. Ruhe des ganzen iibrigen Koérpers. Hier giebt es so wenig
als bei der anderen Gestalt eine Drehung des Leibes, ein an
die Minaden erinnerndes Zariickwerfen des Hauptes oder
etwas shnliches. Das Messer hat diese Frau zur linken
vielleicht um sich bei der Beschworung zu ritzen, da von
einem Opfer hier keine Spur ist. Oder darf man es fiir
eine Andeutung nehmen, dass der Mondgéttin Blut ent-
zogen werden soll? Die Beischrift koA berechtigt viel-
leicht die Vermutung, dass wie bei Theokrit durch diese
Beschwoérung eine Erhorung verschmihter Liebe fiir diese
Frau erzielt werden soll, wobei ihr die andere als eigent-
liche Meisterin der Kunst behiilflich ist.

Dass Zauberer und Zauberinnen die Unterwelt und
Geister Verstorbener zu -rufen sich des Stampfens mit dem
Fusse bedienten, auch wol noch mit der Drohung, wenn
nicht gleich Erhérung erfolge, dasselbe noch durch An-
rufung eines mystischen Namens, den man nicht gerne
- ausspricht, wirksamer zu machen, ist aus Lucanus Phar-
salia 6, 741 ersichtlich?®).

5) Diese Stelle des Lucanus schwebte dem Tasso vor, als er im
Befr, Jerusalem 13, 6 und das nichstfolgende schrieb,




Paretis? an ille
compellandus erit, quo nunquam terra vocato
non concussa tremit, qui Gorgona cernit apertam
verberibusque suis trepidam castigat Erinyn,
indespecta tenet vobis qui Tartara, cuius
vos estis superi, Stygias qui peierat undas.
Nunquam non tremit ist zu verbinﬂen. ‘Gehorcht ihr
mir? oder soll ich jenen anreden, bgi dessen Anrufung die
Erde geschlagen jedesmal erbebt, der sich vor der Gorgo
nicht fiirchtet?’” usw. Das concussa wird wol den Fuss-
tritt bezeichnen, pulsanti bei Statius in der Thebais 4, 477.
Solvite pulsanti loca muta et inane severae
Persephones.
Den Tartarus erschiittern die Tritte a. a. Orte 504
an rabido iubeat si Thessala cantu,
ibitis, et Scythicis quotiens armata venenis
Colchis aget trepido pallebunt Tartara motu?
Vergll selbst auch in der Aeneide 4, 489 lasst die Dido
dhnlich von einer Zauberin sprechen.
Sistere aquam fluviis et vertere sidera retro;
nocturnosque vocat Manis; mugire videbis
sub pedibus terram et ‘descendere montibus ornos.
Schwerlich passend vergleicht hierzu Wagner Cicero
de divinatione 1, 18, nach welcher Stelle fremitus et mugitus
terrae oft Bewegungen des Staates vorhersagten. "Hierher
aber diirfte gehoren 2, 25 aus den Tusculanen desselben.
tum Cleanthem, cum pede terram percusslsset, versum ex
Epigonis ferunt dixisse:
audisne haec, Amphiarae, sub terram abdite?
Zenonem significabat, a quo illum degenerare dolebat.

E tre col piede scalzo il suol percosse —
E so —
Quel nome proferir grande e temuto —
Che si? che si? .. Volea pid dir; ma intanto
Conobbe ch’ eseguito era I' incanto.
Kann ich Armeeen aus der Erde stampfen? in Sclnllers Jungfrau
erinnert an Pompeius bekanntes Wort.
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Die Bewegung der Fiisse, welche sich mit den fiinf
langen Silben verband, ist einfach folgende. Je zwei
Lingen werden wie ein Anapaest angesehen. Jede ana-
paestische Dipodie bezeichnet, wie Otfried Miller und
August Boeckh sahen, das Aufheben und Widernieder-
setzen desselben Fusses, also einen rémischen passus, nach -
unserer Art zu reden zwei Schritte. Folglich ist allemal
ein Anapaest mit einem Schritte verbunden. Die Katalexis
oder der iibrig bleibende dritte balbe Anapaest kann nur
einen halben Schritt, d. h. ein unbedeutendes Niherziehen
des noch zuriickstehenden Fusses zu dem so eben vorwiirts
niedergesetzten bedeuten.. Bei der ersten der fiinf Silben
wird also der eine Fuss erhoben, bei der zweiten vor dem
anderen niedergesetzt; bei- der dritten und vierten wird
dasselbe mit dem anderen bisher ruhigen gethan; bei der
fiinften und sechsten wiirde der erste dasselbe ‘widerholen:
da es aber nur noch eine fiinfte Silbe giebt, kann er nur
den halben Raum durchmessen, wird also neben oder wahr-
scheinlich noch etwas hinter den zweiten gesetzt. So wird
der Boden dreimal gestampft, und zwar folgt das dritte
Mal schneller auf das zweite als das zweite auf das erste
Mal. Aus dieser Bewegung und um dieselbe her entwickelte
sich das Ganze der griechischen Tanzkunst; von ihr stammt
der Name tripudium her und was mit demselben zusam-
menhiingt 6).

Eben diese Bewegung begleitet auch die Paroemiaker
der spartanischen Embaterien und der Tragoedie, nur ist,
da ein Anapaest mehr vorhanden, auch ein Schritt mehr
anzunehmen. Daher macht beim katalektischen Prosodiakos
oder dem Iepaeeon derselbe Fuss, welcher beginnt, auch
die Schlussbewegung, beim Paroemiakos aber nicht. Es

6) Dieses und Anderes, was hier und ime*folgenden Kapitel steht
findet man nebst noch Einigem, was hierher gehort, in den beiden
Schriften “de Euripidis versibus anapaesticis’ und ‘de dactylicis Eur.
versibus ’, erschienen in den Programmen (1864, 1865) des Friedrich-
‘Wilhelms-Gymnasiums zu Cottbus.

Buchholtz, Tangkunst d. Eurip. 4
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ist nicht unwahrscheinlich, dass bei beiden Bewegungen,
um Einformigkeit zu vermeiden, abwechselnd mit dem
xechten und dem linken Fusse angetreten wurde. Denn
fast als ein Ausleger zu der vorhin angefiihrten Stelle aus
dem homerischen Hymnos vom Schreiten der Nymphen an
der Quelle scheint Horaz sein

iam Cytherea choros ducit Venus imminente luna,

iunctaeque Nymphis Gratiae decentes

alterno terram quatiunt pede, dum graves Cyclopum

" Volcanus ardens urit officinas
zu sprechen; des Faunus wenigstens wird auch noch von
ihm gedacht. Dass hier an die ernste, alterthiimliche,
fromme Bewegung und nicht an einen leichten duftigen
Tanz der Nymphen und Grazien zu denken ist, beweist
‘quatiunt’ nicht ganz hinreichend. Wer schnellen Tanz
hier erkennen wollte, kionnte man sagen, wiirde dem
Dichter zutrauen, dass er die Nymphen und Grazien als
plumpe Dirnen darstellen gewollt habe, wie er zu seinem
etwas rohen vilicus sagt: Dir fehlt auf dem Lande
meretrix tibicina, cuius
ad strepitum salias terrae gravis.

Nach dem ersten Keime jedoch nennen einmal die
Alten jedes Tanzen zu gern ‘Stampfen’, ‘die Erde schlagen’.
Will man aber nicht ein abwechselndes Antreten mit dem
rechten und dem linken Fusse zu den ruhigen Schritten
verstehen, so bleibt noch die Frage iibrig, wozu Horaz mit
dem alterno pede die Bemerkung, dass beim Tanze oder
beim Gehen der Boden jetzt mit diesem, dann mit jenem
Fusse beriihrt wird, in dieses zwar heitere aber doch auch
ernste und nicht satirenartig launige Gedicht gesetzt habe.
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4. Paean und Paeon.

TH d° edhafeiq, xpncpwtdTy Geddv,
mpocevxduecha. Euripides.

Die Nachrichten bei Plutarch und Klemens, dass Olym-
pos die kpoduata aus Asien nach Griechenland gebracht
habe, sowie auch die Idaeischen Daktylen und dass er und
ihm verwandte, wie Hyagnis und Marsyas, die Flote ein-
gefithrt haben, veranlassen uns asiatische Herkunft, wie
der griechischen Musik iiberhaupt, so auch jener verehren-
den und rufenden Schritte anzunehmen. Denn auch Er-
finder der mpocédia wird dieser Olympos ') geradezu genannt,
was deutlich genug heisst: er fithrte den urspriinglichen
katalektischen Prosodiakos oder den Iepaeeon mit Tritten
und Ruf ein. Und auf die Verwandtschaft der Idaeischen
Daktylen, der Korybanten und Kureten, dieser tretenden.
und sich ritzenden?) Priestergitter, waren vor unseren
Forschern, wie Lobeck im Aglaophamos, schon alte
gekommen, wie Vergil im dritten Buche der Aeneide.
Mit dieser Annahme frither Einwirkung Asiens in Bezug
auf Anwendung von Musik und Tanzschritt bei Anruf der
Gottheiten zunichst fiir Kreta und dann durch dieses und
auch unmittelbar fiir die Pelopsinsel und das iibrige Grie-
chenland wird man sich aber wol. begniigen miissen, so
lange nicht Forscher in altasiatischen Verehrungsweisen uns
entgegenkommen. Lukians Nachricht von dem Tanzgebete
der Inder konnte ein solches Entgegenkommen wol
wiinschenswerth erscheinen lassen.

1) Plutarch Von der Musik 29. In seinem Nomos auf Ares fand
sich nach dem Scholiasten zu Pindars Isthm. 1 der mpocodiakdg mardv.
2) Properz 3, 22, 15 cur aliquis sacris laniat sua brachia cultris
et Phrygis insanos caeditur ad numeros? Ovid in den Fasten 4, 243
venit in exemplum faror hic, mollesque ministri caedunt iactatis vilia
membra comis, ’ .
4%
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Doch miissen wir bei dem Namen des Olympos, wenn

derselbe auch nicht eine Person, sondern eine ganze Schule -

oder eine ganze Zeit bedeutet, noch etwas verweilen. Dem-
selben wird nimlich auch der sogenannte Paeon epibatos
zugeschrieben, iiber welchen wir bei Aristides Quintilianus
dunkele, von Rossbach und Westphal auf diese oder jene
Betonung gedeutete Worte haben. Nur soviel scheint nach
Aristides sicher zu sein, dass er aus fiinf Lingen besteht.
Da nun der Paeon diagyios d. 1. ein einzelner sogenannter
erster oder dritter Paeon, 2 _ _ . oder » _ . _ fiinf Kiirzen
enthiilt, so glaubten Rossbach und Westphal hier eine
Nachricht zu finden iiber einen in seine fiinf morae aufge-
losten Kretiker oder Orthios £ . _ . ., deren jede aber ver-
doppelt oder zwei Zeiten lang sei. Sie legten eifrig des
Aristides Worte mit einigen Erinnerungen gegen ihn, dass
er sich nicht besser ausgedriickt habe, so aus, dass er die-
selbe Betonung als der einfache oder fiinfzeitige Kretiker
habe, ndmlich # _ _ . _, also ein Dreivierteltakt mit einem
Zweivierteltakt vereinigt sei. Spéter hielt sich Westphal
noch mehr an die Worte des Aristides und erkliirte fiir die
richtige Betonung + -~ _ _; also umgekehrt: ein Zweiviertel-
takt, dem ein Dreivierteltakt nachfolge. Epibatos heisse
dieser Paeon, weil der Takt hierbei schwer einzuhalten
und deshalb getreten worden sei.

Der Paeon epibatos soll wie der Iepaeeon aus fiinf
Lingen bestehen; beide sollen von ganz alten Musikern
gebraucht worden sein. Da, sieht man wol, miissen beide
mit einander in Streit gerathen, und soll das Ende nicht
sein, dass der eine ganz vom anderen vernichtet wird, so
muss jedem sein Bereich angewiesen und eine Grenze
zwischen beiden festgesetzt werden.

Die Annahme iiber die kretische Betonung des Paeon
epibatos hat zwei Veranlassungen. Die eine ist, dass er
eben Paeon heisst, welcher Name einen Kretiker bedeutet,

und dass ihn ebendeshalb auch Aristides mit beim andert-

halbigen Rhythmengeschlechte anfithrt. Die zweite haben




zwei Stellen in Plutarchs Buche von der Musik gegeben.
Sehen wir zunichst die letztere.

Im dreiunddreissigsten Kapitel heisst es némlich:
Olympos begann seinen Nomos auf Athene mit Pacones
epibatoi und liess Trochaeer® folgen. So auch liess Archi-
lochos, heisst es an anderer Stelle desselben Buches, auf
die epibatischen Paconen Iamben folgen. Im zehnten Kapitel
aber eben dort wird von Glaukos, dem trefflichen Kenner
der Geschichte der griechischen Musik, iiber Thales oder
Thaletas berichtet, er sei ein Nachahmer des Archilochos,
sei aber iiber ihn hinausgegangen und habe der Kunst dieses
seines Meisters den Paeon epibatos und den kretischen Rhyth-
mos hinzugefiigt, welchen weder Archilochos noch Orpheus
noch Terpander gebraucht hitten: Thaletas habe vielmehr
denselben aus Olympos Flotenmusik heriibergenommen und
so Lob geerntet. Bei Erklirung dieser letzten Worte
widerholt Westphal mit Recht, dass dieser Olympos fiir
einen jiingeren zu halten sei, als Archilochos, Terpander und
Orpheus. Fiir denselben, welchem Pratinas bei Plutarch 7
den moluképalog vépog auf Apollon zuschreibt, ist er zu
halten, nicht aber fiir jenen alten, den Schiiler des Marsyas
und des Pan selbst im Tmolosgebirge.(nach Ovid Met. 11,
146), den Verfasser des dpudriog vépog usw, Westphal
sagt ndmlich: nach Glaukos bediente Archilochos sich noch
nicht des paeonischen Rhythmos. Plutarch beweist also
selbst, dass es nicht etwas dem ganz alten, sagenhaften
Clympos angehériges ist, was Thaletas aufbrachte. Denn
er sagt ja sogar von Archilochos, der doch viel jiinger ist
als der alte Olympos, dass er nach Glaukos von. Rhegion
kretischen Rhythmos noch nicht kannte und brauchte. Und
doch giebt er, wie schon gesagt (28 o) iauBeiov mpog TOV €mi-
Batdv maiwve Evracig), dem Archilochos den Paeon epibatos?

Was folgt daraus? Dass sich Plutarch widerspricht,
dass nur Glaukos recht hat? Dass dem Archilochos mit
dem kretischen Rhythmos zugleich der Paeon epibatos ab-
zusprechen sei?
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Dass des Archilochos und manches alten Dichters epi-
batische Paeonen gewiss anapaestisch zu treten seien und
vielleicht durch eine Verwechselung so genannt worden
seien, sagte ich schon frither. Wie iiberrascht aber vollends
eine genaue Ansicht der Lesarten des Plutarch, besonders
der Stelle von Thaletas im zehnten Kapitel, wo nichts vom
Epibatos steht, sondern nur vom kretischen Rhythmos.
Oalitav — Mdpwva xoi kpnTikdv PuBuov €ic THV pelomoriov
évOeivar. Mdapwva verbessert Ritschl treffend in maiwva
und Westphal setzt hinzu émBatév. ‘

Hiernach steht bei Plutarch die Sache so. Wenn der iltere
Olympos, Archilochos und Terpander den Paeon epibatos zwar
kannten und anwendeten, von kretischem oder fiinfzeitigem

. Takte aber noch nichts wussten und hatten, sondern der
jiingere Olympos und Thaletas von Gortyna, beide jiinger
als die genannten, diesen letzteren erst aufbrachten, so
folgt, dass die Paeones epibatoi oder je fiinf lange Silben
kein kretischer Rhythmos sind und dass es eins ist, wenn
‘Olympos, ndmlich der alte fabelhafte, Erfinder des Paeon
epibatos oder des Prosodiakos heisst, wie ihm auch nie
beide zugleich als zwei verschiedene Verse oder Fiisse
zugeschrieben werden. Und hiermit stimmt es, wenn man
leugnete (Gugicpnteiton Plutarch 10 a. a. O.), dass Thaletas
Paeanen gedichtet habe. Er hatte wol kretische Verse,
aber keine den eigentlichen Paean kennzeichnende spon-
deische katalektische Prosodiaker oder epibatische Paeonen.

Noch miissen wir uns erinnern, dass 2 — — = - wol ein
kretischer Rhythmos sein konnte; hingegen . _ » _ _ fiir
sich genommen ist es micht, kann es erst durch Wider-
holung des Fusses unmittelbar hintereinander werden, da
ihm die Haupteigenthiimlichkeit des kretischen Rbythmos
den leichten Takttheil in der Mitte zu haben abgeht. Aus
demselben Grunde giebt es einen Bakcheios . ¢v¢v und
einen Palimbakcheios vv% < — und diesem letzteren mit
Auflésungen gleicht der Paeon epibatos nach Westphal —

nur metrisch, rhythmisch aber nicht; wenn auch rémische
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Dichter den ersteren ziemlich hiufig gebrauchen. Hephae-
_ stion versichert, dass der Bakcheios und der Antibakcheios
gvemitidelov TmPOg pelormotiav, TO O kpnTikdv Emrdelov.
Wo der eine oder der andere rhythmisch doch einmal vor-
kiime, sagte Boeckh, da sei wie manchmal im Trauerspiel
eine von dem Dichter um des herben Inhaltes willen be-
absichtigte Arrhythmie anzunehmen, wie ja in gleicher
Absicht zuweilen Unharmonisches und Missklang ange-
wendet wiirde. Wer mochte etwas der Art in jenen ganz
alten Hymnen und zwar in dem Anhub, wenn die Gottheit
gerufen wird, annehmen?

Dass moiwv dasselbe sei als maubhv und mandy, lehren
die Worterbiicher. Wir werden also im maiwv émparég
den Iepaceon mit seinen bestimmten Tritten widerzuer-
kennen haben und nicht an ein besonderes Taktschlagen
denken miissen, welches ja bei allen Versen, selbst beim
iambischen Trimeter, statt fand. Freilich kann es auch
bei jedem anderen Verse und Rhythmos Tanzschritte
geben. Doch hat es seinen guten Sinn und Grund gerade
diesem einen solchen Beinamen zu geben, da seine Tritte
gleichsam die Urtritte sind,- von denen sich alles Tanzen
herleitet, und da seine Tritte selbst der Gottheit etwas
galten und den Bedriingten Hiilfe herbeiriefen.

Angewendet aber haben diesen Paeon epibatos nach
dem Zeugnis des Plutarch und seiner Quellen, unter ihnen
Glaukos von Rhegion obenan, Archilochos und Terpander
als Einleitung von Hymnen auf einzelne Gottheiten. Er-
funden hat ihn, wie schon ofter erwihnt, der alte, sagen-
hafte Olympos — kurz der Prosodiakos in Gestalt von
fiinf Lingen oder der Paeon epibatos wird, wenn wir von
Homer absehen, den i#ltesten Liederdichtern, deren Namen
wir kennen, beigelegt. Wie er urspriinglich fiir sich allein
den Paean gebildet hat, so war er stets doch der wichtigste
und charakterisirende Bestandtheil des nach ihm Paean
genannten Liedes, und selbst in den spéteren Zeiten, als
sich der Glaube an die Wirksamkeit dieser Formel des
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Rhythmos und Trittes mehr und mehr verlor, blieb noch
als das, was den Paean zum Paean machte, das émippnua
oder ¢mipOeyua ein ) TTajwy, ein ebenfalls fiinfsilbiges
i TTonav TTandv (b einsilbig) und #hnliches oder wenig-
stens ein TTaidv ohne den dazu gehorigen Rhythmos und
daher auch ohne die Tritte.

Dass der von Klemens dem Terpander zugeschriebene
Beginn eines Liedes an Zeus jenem abzusprechen sei, sehe
ich keinen Grund. Dass er aber nach Versen zu je fiinf
Silben abzutheilen sei, steht dann, wenn man ibn dem
Terpander lisst, nach den Zeugnissen bei Plutarch fest.
Paroemiaker, welche Ritschl im Rheinischen Museum 1842
erkennen wollte, schreibt diesem niemand zu und sind die-
selben wol iiberhaupt vor Tyrtaeos nicht nachzuweisen,
welcher durch die Erweiterung unseres Verses den anapae-
stischen Takt aufbrachte. Einer Aenderung bediirfen die
Worte so ausser Streichung des zweiten Zed und der Hin-
zufiigung Ritschls von tav hinter tavtav nicht. Vielleicht
. aber ist noch mavrwv ayftwp (oder ay.) als ein Glossem zu
mavtwy Gpxd zu streichen.

Zed mavtwy apxd,

(mavtwv aiTwp Zed)

col méumw TaUTOV

[tav] Guvwy dpxav.

Aechnlich ist jenes (bei Bergk S. 814) zu lesen

Crévdowpev Muicaig

tailg Mvauog mouciv

kol T Muwcapxw

[T®] Aatolg viel.

Es ist nur Mcoug vor toig Mvapag gesetzt und 1@ der
letzten Zeile zugegeben.

Und Aristides Quintilianus? Der erste Veranlasser?

Dass dieser .S. 38, 39 nach der Art der Alten unseren
ganzen Vers als einen Fuss ansieht und denselben, ohne der
zweizeitigen Pause am Schlusse zu gedenken, verleitet durch
die Fiinfzahl der Lingen und durch den Namen, zum Paeon
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d. i. zum Kretiker stellt und ihn so einem Paeon didyuiog
d. i. nicht irgend einer Pentapodie, sondern einem einzigen
Kretiker vergleicht, kann die Annahme von der kretischen
Messung unserer fiinf Lingen nicht als richtig beweisen.
Denn kein alter Metriker, auch nicht Aristoxénos in seinen
Bruchstiicken, zeigt diese Auffassung. Aristides oder sein
Gewihrsmann bekam dieselbe nur durch das Alierthum
jener Dichtungen und durch die Dunkelheit, welche sich
iiber dieselben verbreitet hatte. Aristides weiss nicht ein-
mal von der Betonung des Kretikers in der Form des
” o < <. zu berichten, und wenn er den Epibatos aus einer
langen Thesis, einer langen Arsis, zwei langen Thesen und
einer langen Arsis bestehen lisst, so bedarf dies gewiss so
gut der Verinderung, wie wenn er bald darauf den Proso-
diakos aus einem Pyrrhichios, einem Jamben und einem
Trochaeen bestehen lisst, statt aus Iambos, Pyrrhichios,
Trochaeos. Es wird zu ordnen sein: eine Erhebung und
eine Setzung des Fusses, eine Erhebung und zwei Setzungen:
éx poxpdc dpcewg xol pakpdc Oécewg xai poxpdc dpcewg xai
d0o poxpv Bécewv. émPatdg dE émedn TéTpacr Ypubpevog
pépecty €k duoilv dpcewv kal duoilv dapdpwy Bécewv Yivetat.

Wie steht es nun aber mit diesem Letzten, der in den
eben angefithrten griechischen Worten enthaltenen Nach-
richt, dass diese fiinf Lingen aus vier Theilen bestehen
oder durch vier Taktschlige geregelt werden? Ist es nicht
vortrefflich, wenn Weil hiermit die Angabe in den Bruch-
stiicken des Aristoxenos in Verbindung setzt, nach welcher
Pentapodien oder grosse Takte (médeg peydhor) des andert-
halbigen Rhythmengeschlechtes mit vier Taktschligen be-
gleitet werden? Konnen wir da noch hart und fest bleiben
und behaupten: fiinf Liingen sind kein movg péyag fiuéhog,
weil sie keine Pentapodie sind, weil eine Linge noch kein
molg éhaxictog ist? Oefter als vier Takttheile giebt Aristi-
des dem Paeon epibatos fiinf Takttheile; und dies Letzte
ist das richtige, jenes das - ungenaue, nicht umgekehrt.
Kénnen wir so sagen? Das bleibt dahin gestellt. Wenn
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wir aber die Verbindung beider Nachrichten gelten lassen, so
steht fest, dass es einen zehnzeitigen oder fiinftheiligen Paeon
epibatos itberhaupt gegeben hat. Festhalten werden wir aber
miissen, dass derselbe nicht vor Olympos dem Jiingeren
und nicht vor Thaletas gesetzt werden kann; dass Paeon
epibatos urspriinglich nur ein anderer Name fiir den Iepaeeon
oder den spondeischen katalektischen Prosodiakos war. In
diesem Sinne kommt derselbe dem #lteren Olympos, dem
Archilochos, dem Terpander zu. Erst bei der spiiteren
Beliebtheit des kretischen Zeitmasses verfiel man darauf
_ die altherkémmlichen fiinf Lingen mit Weglassung der
zweizeitigen Pause am Schluss als einen einzigen grossen
Kretiker oder Orthios anzusehen und zu behandeln.

Aus den Nachrichten des Plutarch iiber den ilteren
und jiingeren Olympos diirfen wir schliessen, dass mit dem
Gebrauche die Gotter durch gewisse Schritte zu verehren
und zu rufen auch die Flotenmusik aus Asien kam. Jene
fanden sogleich und unmerklich im Volksglauben Eingang,
letztere aber in der Kunst erst nach heftigem Widerstreben,
wie die Marsyassagen und die Kitharmusik der alten

Meister beweisen. Ob die Kithara den Griechen eigen-

" thiimlich oder mehr von Norden herkam und ob wirklich
bedeutend frither als die Flote, mochte schwer zu sagen
sein. Plutarch im vierzehnten Kapitel seines genannten
Buches weiss Belege dafiir anzufiihren, dass die Flote der
Kithara im Alter und im Ursprunge ebenbiirtig ist. Da-
gegen ist iiber ihr hoheres Ansehn namentlich in der dlteren
Zeit bei den Griechen eine Stimme.

Dafiir, dass zur Verehrung der Gottheit noch andere
tanzihnliche Bewegungen als die rufenden Schritte zu den
fiinf langen Silben oder dem alten Prosodiakos offentlich
oder allgemein gebraucht wurden, scheint in den #ltesten
Zeiten nichts zu sprechen. Von Archilochos wie von Ter-
pander — in der bestimmten Zeitrechnung mit Eumelos
die dltesten Namen — werden uns ausdriicklich als dvanepa
ihrer Hymnen die fiinfsilbigen Reihen genannt; die Iamben
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und Trochaeen aber, welche folgten, werden fiir den Staat
und fiir die Religion nicht so wichtig gewesen sein, wenn
sie auch wol der Tanzschritte nicht entbehrt haben werden.
Die raschen Tinze in den Staat und in die Géttervehrung
von Staatswegen zuerst bei den Lakedaemoniern eingefiihrt
zu haben, sah schon Ernst Curtius (in der griech. Geschichte
1, S. 179, 180), dies Verdienst gebiihrt dem Gortynier
Thaletas, dem Einrichter der Gymnopaedien, von dem es
zweifelhaft ist, ob er noch wie Archilochos und Terpander
Paeanen gedichtet habe, d. h. ob er noch das fiinfsilbige
Prosodion mit den drei Tritten gebraucht habe, er der durch
Einfithrung des kretischen Rhythmos iiber jene hinausging.
Da kretischer Rhythmos und Gymnopaedie stets in enge
Verbindung gesetzt werden, da beide aus Kreta hergeleitet,
beider Einfithrung in Sparta dem einen Kreter Thaletas
zugeschrieben wird, so scheint es nicht zu kiihn der engen
Verbindung gemiiss, welche in der gesammten chorischen
Kunst der Griechen zwischen Sinn, Wort, Klang und kor-
perlicher Bewegung herrschte, die Bewegung in der Gymno-
paedie sich besonders nach dem kretischen Rhythmos zu
denken. Das Lob des Thaletas findet man mit dem der
straffen Tanzweise beim kretischen Zeitmasse widerholt
vereinigt. Hierher gehoren Athenaeos 15, 678 ¢ Bupearixoi
— ¢&v Ti} éopmij TaUTY, OTE kai TAG Yupvommdag émrehodar
Xopoi d” eici Tpelg, 6 piv mpirtog maidwv (diese tanzen
offenbar die eigentliche Gymnopaedie), 6 d¢ devtepog égrifwy
(ihnen diirfte die Pyrrhiche zufallen), 6 d¢ tpitog avdpiv
(sie werden Pacane und Hyporcheme auffiihren) yupviv
dpxoupévwy xai Gdévtwy OalfTou koi *Alkudvog dcpara
xai Tovg Atovucoddtou Tod Adxwvog mondvag. Wirklich nackt
wird nur der erste Chor zu denken sein, der zweite in
Waffen, der dritte vielleicht ohne Obergewinder. Die Ein-
richtung der tpixopia bei den Lakedaemoniern wird mehre-
ren zugeschrieben (vergl. Bergk, Lyriker S.1303), ist aber
sicher staatlich. Thaletas Verdienst um den lakedaemoni-
-schen Staat hebt Pausanias 1, 14, 3 hervor. Od\ng bt 6
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Aoxedawoviorg v viécov mavcag — elvai gna Foptiviov
TToAUpuvactog Kohoguviog émn Aakedapoviolg ég adtév moud-
cag. Strabo 10, 480 évomhiw dpxncer, fiv xaradeizar Koupfita
mpltov. Wg o’ altwg xai Toig Ppubuoic Kpntikoig xpiicOan
xatd Tag hdag cuvtTovwTdTtolg ovawv, obg OdMnTa dveu-
peiv. Achnlich der Scholiast zu Aristophanes Wolken
auipakpov, 0¢ kai Kovpntikog kaheltar amd 100 T €ig TOUg
KolUpntag pékn toutw 1 pétpw kexpiicdar. Und der Scho-
liast zu Pindars Pythien 2, 127 sagt é&viot pév odv @ac
nptov Kovpnrag v &vomdov Opyxicacdor Spxncy, addig dé
TTuppixov Kpfita cuvtdEacbor, Odhnta dé mpdtov T4 €ig avThv
omopxipata. Cwcifiog d¢ 1a Umopxnuatikd mavra pékn Kpn-
Tika GEol AéyecOamr. Hiernach wire die Tanzweise alter als
die Begleitung durch Musik und Wort gewesen. Pyrrhiche
und Gymnopaedie aber waren gewiss verwandt, beide wer-
den dem Thaletas zugeschrieben. Wenn demselben auch
Paeane und Zeitgenossenschaft und Verbindung mit Lykur-
gos zugeschrieben wird, so sieht Curtius hierin richtig nur
die grosse Wichtigkeit, welche dic Spartaner seinen Neue-
rungen beilegten. So 'heisst es auch, wie bei Strabo in
dem eben angefiihrten, er habe den kretischen Rhythmos
geradezu erfunden.

Dies zum Lobe und iiber das Alter dieses Taktes und
Trittes. Ueber die Gymnopaedie insbesondere ist die Haupt-
stelle bei Athenaeos 14, 30. &oke d¢ # yYuuvomaudkn TH)
xaloupévn Gvamdln mapd Toig molatolg. Yupvol Ydp dpxodv-
Tal ot Taildeg TMAvTEG, éppUBUOUS POPAG TIVAG ATOTEUVOVTES
Kol CXNMOTG Tive TV XepWv Katd TO amalov: der’ éugaivety
fepnua 1t T mahaictpag xai TOD moyxpatiov xivodvreg
¢ppUBpovg Toug moédag. Die dvamdhn, mag sie nun ein
Widerkdmpfen oder einen Aufschwung (néA\opor) bedeuten,
spricht fiir rasche und kriegerisché Bewegung. Dass die-
selbe aber dem zarten Knabenalter entsprechend etwas
gemildert sei, sagt vielleicht das xard 16 dmaldv, wenn es
nicht nur dasselbe sagt, indem jenem ersten entsprechend

Gvdamalov zu dndern ist. Schweighdusser wollte dmalov die .
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Erholungszeit vom Ringen. Die Worte éppiSpoug @opdg
Tivag Gmotéuvovreg scheint am besten Dalecampius zu iiber-
setzen concinno quodam impetu, sed interscisso:
eine rhythmische ofters unterbrochene Bewegung. Da
nimlich der Tanz den Alten ®) aus Deutlichkeit des Inhaltes,
der Bewegung selbst und der Stellung oder der Ruhe nach
der Bewegung und vor dem neuen Anstosse besteht, so waren
diese ruhigen Augenblicke bei der Gymnopaedie besonders
bemerkenswerth. Sie fanden nimlich nicht nur an den -
Enden der Verse und der Strophen statt, sondern die
einzelnen Versfiisse bedingten dieselben. Ein hiufiges ‘bien
parado’ zeichnete diesen Tanz aus. ,

Der Kretiker gehdrt zu den Versfiissen, welche der
Anakrusis, d. h. der Ausfilling des Zeitraumes, welcher
fiir den Anstoss und die Bewegung bestimmt ist, entbehren,
welche vielmehr gleich mit der Thesis d. i. der Ausfiillung
des Zeitraumes, mit welchem das Niedersetzen des Fusses
verbunden ist, beginnen. Die Bewegung ist also ohne
Zweifel die, dass bei der ersten Linge ein Fuss vorwirts
stark aufgesetzt wird, weil sich mit der Linge auch der
schwere Takttheil vereinigt; bei der Kiirze wird der andere
neben dem ersten leichter, bei der zweiten Linge der erste
vor dem zweiten stark aufgesetzt. In dem niichsten Vers-
fusse dieselbe Bewegung. Doch wird der neue erste starke
Takttheil langsamer nach dem vorherigen folgen ‘als der
leichte nach dem ersten starken und als der zweite starke
nach dem mittleren leichten: es wird beim Uebergang von
einem Kretiker zum anderen ein ganzer oder grosser Schritt
gemacht werden, innerhalb des Versfusses aber nur zwei
halbe oder kleinere. Das Abwechseln von Rechts und
Links findet sich hierbei von selbst. Wird z. B. der rechte
Fuss zu der Liinge des ersten Kretikers aufgesetzt und ist
er also zweimal vor dem linken, dieser nur einen Augen-
blick neben ihm, so ist es im folgenden Versfusse umgekehrt.

3) Aristoteles in der Physik 7, Plutarch im Symposion 9, 15: @opd,
cxfipa, detkig.
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In spiiterer Zeit der Ausbildung dieses Tanzes und Vers-
masses wurde gewiss bei Auflosung einer der Lingen in
zwei Kiirzen auch das eine starke Auftreten in zwei leichtere
desselben Fusses, deren ersteres etwas stirker war als das
~zweite, verwandelt. Dies erforderte schon einige Aufmerk-
samkeit. Dass aber in jedem Falle eine muntere, heraus-
fordernde Bewegung erreicht wurde, selbst abgesehen von
der Bewegung der Hiinde, ist leicht zu empfinden. ¢Die
‘Knaben waren in zwei Reihen einander gegeniiber vertheilt,
welche sich gegen einander bewegten. Aus einander konn-
ten sich beide Theile bewegen ohne Kehrt zu machen, in
demselben Takte riickwiirts. So erklirt Schweighdusser
richtig die angefiihrte Stelle des Athenaeos und dasselbe
wird auch von der Pyrrhiche mehrfach durch Schrift und
durch alte Bildwerke bezeugt.

Die Pyrrhiche wird demselben Thaletas als Erfinder
beigelegt und ist der Gymnopaedie, mit welcher sie oft bis
zur Verwechselung zusammengenannt wird, nahe verwandt.
Sie gewann friihzeitig hohere Bedeutung und verdriingte
die Gymnopaedie, wie man auch letztere mit demselben ihr
eigentlich nicht zustehenden Namen bezeichnete. Der Unter-
schied zwischen beiden war der, dass in der Pyrrhiche
die Jiinglinge Messer an ihre Schilde!) und auch wol an
die der Gregenreihe sowie an die Messer derselben schlugen,
in jener die nackten Knaben mit den blossen Hinden her-
ausfordernde Bewegungen und Andeutungen von Hieben
bei dem Zusammentreffen machten. Daher wurde, wie uns
berichtet wird, die Pyrrhiche auch yxeipovopia schlechthin
genannt, in welchen Berichten unter Pyrrhiche gewiss auch
Gymnopaedie oder diese vornehmlich wenn nicht ausschliess-
lich zu verstehen ist. (Man sehe Nonnos Di. 28, 292 ff.)

Aristoxenos bei Athenaeos sagt: g ol makawoi yupva-
Léuevor mpdiTOoV év T Yuuvomoudki) €ig TV Tuppixny éxw-

4) Lukian Vom Tanze 8 von den Kureten: évémiiog d¢ adTdv 1

Spxnag Av Td Elpn petoEd xpoTovvTwy mPdc Tde dcwmidag kol wNdUV-
Twy &vBedv Tt xai mOAepiKOV.
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pouv mpd Tod elciévan eig 10 Oéatpov. Die zukiinftigen
Choreuten wurden hiernach zuerst in Gymnopaedie und
Pyrrhiche ausgebildet; die letztere war eine Vervoll-
kommnung der ersteren und die Uebung in beiden galt
fiir eine Vorbildung zum Tanze in der Orchestra und auf
~ der Biihne.

Nach diesen kriegerischen Uebungen, wie Strabo Gym-
nopaedie wie Pyrrhiche nennt, heisst Ares bei den Dichtern
der Tdnzer und der Krieg so oft ein Tanz, welches Bild
furchtbar und lebensvoll Euripides in dem schonen dakty-
lischen Chorliede in den Phoenissen ausfiihrt, und so kam
vielleicht Athens Weiser Sokrates auf seinen poetischen
Ausspruch, dass die, welche zu Ehren der Gétter am besten
tanzen, die besten Krieger seien.

Dass die Pyrrhiche lange bei allen oder den meisten
griechischen Staaten 6ffentliches Vorbildungsmittel fiir den
Kriegsdienst war, lehrt ebenfalls Athenaeos an dem genann-
ten Orte. Jetzt freilich, fihrt er oder vielleicht Aristoxenos
von seiner Zeit fort, bleibt sie den iibrigen Griechen nicht
mehr und mit ihr schwindet die kriegerische Tiichtigkeit.
Nur die Lakedaemonier behalten sie noch als Vortibung .
zum Kriege: alle miissen in Sparta vom fiinften Jahre an
Pyrrhiche tanzen. Unsere Pyrrhiche aber scheint mehr
eine Dionysische zu sein, die freilich hiibscher ist als jene
alte. Thyrsosstibe haben hier die T#nzer statt der Lanzen,
damit gehen sie auf einander los und tragen Stocke und
Fackeln, stellen im Tanze die Fabeln von Dionysos und
den Indern und Pentheus dar. Und die schonsten Lieder und
die orthischen Rhythmen muss man zur Pyrrhiche stellen.

‘Der Name der Pyrrhiche, sehen wir hier, war so be-
deutend geworden, dass er auch noch- blieb, als sie selbst
lingst verschwunden war. Jede leidenschaftlicle Scene der
Mythologie, in welcher Waffen, Gewaltthaten, ein Todt-
schlag vorkam, von THnzern in raschen Bewegungen dar-
gestellt, hiess Pyrrhiche. In dem Schlusssatze sind vielleicht
unter den orthischen Rhythmen die kretischen mit mog-
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lichst viel Auflésungen zu verstehen. Denn der Kretiker
mit Auflosung beider Lingen heisst nach Diomedes §p6iog.
Dass nicht an den gedehnten achtzeitigen Spondeos oder
ahnliches zu denken sei, verbiirgt der Inhalt der mit Tanz
vorgetragenen Lieder, welchen die Stelle andeutet, hin-
reichend. Das Gedicht des Alkman, welchem Hephaestion
die beiden Zeilen ’Agpodita pév ovk &m usw. entnahm,
bestand nach demselben ganz aus Kretikern ohne Auf-
l6sungen (éx pévwv du@udxpwy); mit Recht ziehen Rossbach
und Westphal hieraus den Schluss, dass dies in den alten
Pyrrhichen und Hyporchemen vorherrschend gewesen sei;
. auch sonst ist es wahrscheinlich. Athenaeos Angabe wird
dadurch nicht umgestossen, da er von den Erzeugnissen
jiingerer Dichter spricht..

Obgleich nun Gymnopaedie und Pyrrhiche als erege-
rische Téinze und als Vorbildungsmittel der Jugend fiir
den Krieg geriihmt werden, darf man doch ihre Beziehung
zu Apollon nicht iibersehen. Apollon ist es, der Krankheit
und jahrelang verheerende Seuchen in das Thal des Eurotas
schickte, als der Staat seine Biirger fiir den Krieg gebrauchte.
Ibn verséhnte der Gortynier durch seine Tinze nackter
Knaben und gewaffneter Jiinglinge. Mit dem widerkehrenden
Mute, mit der erneuerten Gesundheit und der Freude am
jugendlichen Gesundheitsglanze wurde das Ansehen und die
Heiligkeit der kretischen Ténze allgemein. Das raschere
dreimalige Treten zum Kretiker, ein schweres, ein leichtes,
ein schweres, hatte sich als ebenso wirksam und dem Gotte
ebenso lieb bewihrt als das alte langsame Treten zu den
fiinf langen Silben des Iepaeceon. Horte Apollon auf diese
Tritte ebenso wie auf jene althergebrachten, zeigte er sich
durch dieselben verehrt ebenso als Paean oder als erlésen-
der, heilender Gott: warum sollte man sie nicht auch mit
demselben Namen als jene benennen? Das ist die Ent-
stehung des Namens maiwv fiir den kretischen Fuss. An
diesen kniipfte sich spiiter die Vermutung von der kreti-
schen Messung und Betonung des alten, fast vergessenen
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Pacon oder Iepaeeon an, welchen Kenner ihn vor Ver-
wechselungen zu schiitzen vergebens durch den Namen
Schreitepaeon, wawbv émparéc ausgezeichnet hatten.

Und wie eine Nachbildung des alten Iepaeeon im
Grossen die Zusammenstellung von zwei ganz gleichen
Strophen mit einer abschliessenden diesen nur #hnlichen
Epodos ergeben hatte, so fiihrte der neuere Paeon oder
kretische Schritt darauf zwischen zwei ganz gleiche Stro-
phen einen nur #hnlichen Theil des Tanzes und Gesanges
als Mesodos zu setzen.

5. Aeltere Kiinstler.

Ok &cti 1BVpapPog Skyx’ Gdwp ming.
Epicharm.

Eine grosse und fiir die frithe Zeit klare Erscheinung

ist der spartanische Meister in Dichtkunst, Musik, Gesang
und Tanz Alkman, lydischer Herkunft wie Alexander der
Aectoler ihn selbst sagen liisst. “Wenn ich in Sardes meiner
Viiter Sitz aufgewachsen wiire, dann wire ich jetzt wol
ein Opferschiisseln tragender Korybant oder ein goldtragen-
der Verschnittner und schliige die schénen Handtrommeln;
so aber heisse ich Alkman und gehore der dreifussreichen
Sparta an, und verstehe die Helikonischen Musen, die mich
grosser als Tyrannen, als Daskyles und Gyges gemacht
haben’ Die Zahl der Bruchstiicke ist bei dem Ruhm,
welchen der Dichter im ganzen Alterthume genoss, gering,
aber sie zeigen einen bis dahin ungeahnten Reichthum in
Versbildung. Die Ioniker — vaterlindischer Einfluss? —
sehen wir hier zum ersten Male, hier zuerst daktylische
akatalektische Tetrameter. Aaxtuhikdv é@Onuipepéc & *A-
kpudveov kokeitan sagt der Schol. zu Ar. Wolken 456. Zu
den epodischen Weisen des Archilochos kommen iambele-
gische; zu den Hexametern, zu Thaletas Kretikern und

Tyrtacos Paroimiakoi kommen schon anapaestisch-logaoe-
. Buchholtz, Tanzkunst d. Eurip. 5

~
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dische Verse, zu den trochaeischen Tetrametern schon
Epitriten als Klausel oder als Unterbrechung der Daktylen.
So kann er ohne Anmassung sagen: ofda d’ dpvixwv véuwg
mavtwv. Obgleich unter seinen Gedichten auch épwrikd
schon genannt werden und auch die iibrigen Bruchstiicke
manches von freiem, feinem Sinne empfinden lassen; muss
man doch auch seine Muse als fast ganz im Dienste der
Gotter und des Staates stehend ansehen. Er war Lehrer
und Fiihrer der Jungfrauenchére — 6 tdv mapdévwy émamr-
vémg Te kai cUpBoulog bei Aristides II S.40 — und einige
schone Stiicke aus seinen map@éveia bleiben uns. Eine in
Hexametern riihrend ausgesprochene Todesahnung, dass er
die Chére der Jungfrauen Alters halber nicht mehr fiihren
konne, giebt das neunte Bruchstiick.

oV pu’ &n, mopbevikai pehydpueg iuepépuwvol,

Tuia @épety divatar® Béhe d Péle knpvlog €iny,

6¢ 1° émi xdpatog dvBog du’ dAkudvecar motfiTan

vnbetg fitop Exwv, alimbppupog elapog dpvig.

Diese Stellung im Staate war es besonders, welche
ihn zu dem grossen Schopfer der fir alle Zeiten wunder-
vollen griechischen Melik, der kunstmiissigen Verbindung
von Gesang und Tanz machte. Er vereinigte die vor-
handenen Figuren des Rhythmos und der Bewegung zu
grosseren Gestalten, deren ganze Schonheit und Vollendung
durch einmalige Widerholung in einer neéuen jener ersten
rhythmisch nachgebildeten Strophe mit denselben Be-
wegungen von der anderen.Chorhilfte dem zuhtrenden und
schauenden zum vollen Bewusstsein kam: er schuf Strophe
und Antistrophe. Obenhin sagt Plutarch Von der Musik 12
wo er von Neuerungen spricht nur: &m d¢é mig *Ahkpavikn
xawvotopia; deutlich aber ist das fragmentum post Censor. 9
.secuit Alecman numeros et comminuit carmen. Er theilte
den dichterischen Text ein und verminderte ihn. Hine
poetice melice. In demselben Sinne sagt Klemens von
Alexandrien mit Recht: xopeiav ‘Alkudv Aaxedaipoviorg
émevoncev.
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Gewiss ist auch mancher seiner Hymnen mit Tanz
gesungen worden wie Ath. 631 versichert Uuvov ol pdv
hpyxodvto, ol d¢ ovk Wpxodvro und wie Bernhardy von seinen
Hymnen fiir Zeus und Hera vermutet, dass sie von Jung-
frauen gesungen (also auch wol getanzt) wurden. Seine
bedeutendsten Leistungen aber in der Rhythmik und Tanz-
kunst werden sich in den Jungfrauenchéren oder Parthenien
gezeigt haben.

Ueber die Entstehung der Feier der bagvngopixé in Boe-
otien, welche mit Jungfrauenchoren gefeiert wurden, giebt
Proklos chresth. B einige Nachricht; sie seien nimlich bei
Gelegenheit eines Krieges mit den Aeolern, aus der Gegend
von Arne in Thessalien, durch den thebanischen Heer-
filhrer Polematos eingesetzt, und diese oder jene #hnliche
Bemerkung hat vielleicht Apollonius de pron. S. 39 zu der
Aussage ’Ahkpav cuvexiwg aiokiZwv verleitet. Denn von
aeolischem Dialekt will sich in Alkmans Bruchstiicken fast
nichts entdecken lassen. Die Beschreibung der dagvngo-
pikd bei Proklos enthilt freilich iiber die Bewegungen des
Chors der Jungfrauen geradezu nichts, wenn auch der ganze
Zug namentlich die Spitze desselben wol beschrieben wird.

- Einen Oelzweig bekriinzen sie, sagt er, mit Lorbeer
und mannigfachen Blumen; oben an die Spitze wird eine
eherne Kugel gefiigt, an welcher viele kleinere Kugeln
hangen. Um die Mitte des Stamms herum fiigen sie gleich-
falls eine Kugel, kleiner als die obere, mit purpurnen
Binden daran. Das unterste des Holzes wird mit safran-
farbenem Zeuge umkleidet. Die oberste Kugel bedeutet
ihnen die Sonne, auf welche man auch den Apollon zu-
riickfiibrt, die untere den_Mond, die hangenden kleineren
sind Gestirne. Die Binden deuten den Jahreslauf an, denn
man macht ihrer- sogar 365. Den Zug fiihrt ein Knabe,
der noch Vater und Mutter hat, ein ihm nichstverwandter
trigt das bekriinzte Holz, welches xwmd) heisst. Der
dagvn@dpog selbst, das heisst jener Knabe, folgt und beriibrt

dabei den Lorbeer, mit wallendem Haar, einen goldenen
5‘
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Kranz auf dem Haupte, in einem glinzenden Gewande bis
zu den Fiissen, mit iphikratischen Schuhen. Darauf folgt
der Chor der Jungfrauen Zweige bei dem Hiilfeflehen der
Hymnen vorstreckend.

Die Erfindung Alkmans Strophen und Antistrophen
zu paaren vollendet Stesichoros von Himera durch seine
spriichwortlich gewordene Tpidg. Er kehrte auch hier zu der
altbeliebten Drei und zwar in der Art zuriick, dass zu den
zwei gleichen Strophen eine dritte nicht gleiche aber #hn-
liche trat, welche die Vereinigung und den Abschluss der
ersten beiden bildete. So Suidas zu den 1pia Crnayxdépov
erklirend émwdiky vdp ndca f| tod Crnaxépov moinag. Wie
in dem alten urspriinglichen Dreischritt der dritte den
ersten beiden nicht ganz gleiche den Abschluss gab, so
die Epodos den beiden gleichen Strophen. Auf dieses
allerdings Grosse geht die 6fter widerholte Uebertreibung
der Alten hinaus, dass er den Chor erdacht und daher
seinen Namen erhalten habe. Im Reichthum an Versmassen
und somit an Tanzfiguren scheint er iiber Alkman nach
seinen Bruchstiicken nicht hinauszugehn; im Gegentheil
macht sich auch der Hexameter bei ihm geltend, welchen
aus dem Gesang und aus den Tanzliedern verbannt zu
haben jenem ausdriicklich nachgeriihmt wird. Doch finden
sich bei ihm auch schon Hexameter mit einem Vortakte
von einem Spondeos vermehrt, sowie durch einen kykli-
schen Fuss d. h. einen Trochaeos in der Mitte und #hn-
lich veriindert.

Das Grabmal des Stesichoros in Katana vor den mila
Cmaydpeot in der Gestalt eines Achtecks mit acht Siulen
und acht Stufen sowie ein Zhnliches bei Himera und das
Spriichwort wavra éxt) und Crcixopog im Wiirfelspiel gleich
acht lassen die Vermutungen zu, dass sein Chor aus acht
mal acht oder acht mal drei oder wie Otfr. Miiller um des
dithyrambischen Chores willen, dessen Zahl auf funfzig
gesetzt wird, wollte, aus acht mal sechs Personen bestand.
Doch diirfen wir uns wol von Zahl und Aufstellung der




— 69 —

Chore des Alkman und Stesichoros nur ungefihre Vor-
stellungen nach dem, was uns vom tragischen und dithy-
rambischen Chor iiberliefert ist, machen. Der Weise des
dlteren Dithyrambos hat man sich iibrigens vielleicht den
Stesichoros in den Versbildungen niher zu denken als den
Alkman, wenn man jener verlingerten Hexameter gedenkt,
welche jenem besonders zugeschrieben werden. Man ver-
gleiche das cxowvoréveid T° Gotdd d18upduBuwy - bei Pindar
Bruchstiick 47 mit Herm. de inv. IV, 4. 10 d¢ Vmép 10
fpwikdv cxowvotevég kékAntar. Aeschylos und auch Euripi-
des, welche gern zuweilen Erinnerungen alter Weisen gaben,
scheinen uns auch von dieser eine Vorstellung geben zu
wollen. S. Pers. 852 ff.

0 mémor, ©| peyahag dyaddc Te MOAiccovéuou Protdg

émexvpcapey usw.

Und Euripides Andromache 117 ff.

TAGuov’ Guoi Néxtpwv, bdidUpwv émikoivov éodcay
Guei maid’ *AxiAéwg usw.

Dass auch diesé letzte Reihe eine sei und nicht wie
in den Ausgaben in drei zu zerlegen, zeigen die iibrigen
Rhythmen dieses Gedichtes. Aehnlich auch Hipp. 1102 ff.
Man vergleiche hiermit Verse des Stesichoros, wie aus dem
neunten Bruchstiicke

otivexa Tuvddpewg (élwv amact Beolct pidg Aader’
Amioduwpou
oder aus Bruchstiick 14
®OMG ptv Kvddivia pdho motappintouv moti digpov
dvaxtt
und andere. . ,

Auf das Auffillige solcher grossartigen Altehrwiirdig-
keit spielt offenbar Aristophanes in den Fréschen an, in
dem Chorliede 814 ff., welches den Wettstreit des Aeschy-
los und Euripides vorbereitet. Aeschylos wird daselbst
mit einem zornigen Eber verglichen

pruata yougomayfi mivaxndov dmocdv

MYEvEl Qucnuatt,
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und seine ungeheuren Verse, sagt der Chor, wird Euripides
niederspitzfindeln: karakentoloriicer Tveupdvwy oY mévov.
Zu dem letzten bemerkt Casaubonus nicht iibel: Euripides
subtiliter examinabit (Aeschyli) verba turgida et sesquipeda-
lia, orationem ampullatam et dithyrambicam, quae pro-
nunciari sine pulmonis vexatione et anhelitu non possit.
Wenn Charles Magnin in seinem Buche (les origines
du théitre ant. et mod. Par. 1868 8. 30 ff.) ausspricht, dass
die dithyrambischen und kyklischen Chére, aus welchen das
Trauerspiel hervorging, eine Verfeinerung der Rundtinze
um Menschenopfer, vielleicht von Menschenfressern waren,
80 fehlen erstens die genauen Nachweise eines solchen
Zusammenhanges. Man muss aber auch billig fragen,
warum das spitere Thieropfer nicht wenigstens auch von
diesen Choren umtanzt wurde. Dass die Abschaffer jener
rohen Gebriiuche wie Orpheus als Tinzer geriihmt werden -
(Luk. 15), konnte ebensogut andeuten, dass. sie den Tanz
von anderswoher als von den Menschenopfern genommen
benutzten um jene zu verdriingen, als dass sie ein Beiwerk
des Menschenopfers und dadurch dieses selbst veredelten.
Das Erscheinen nackter Ténzer in Thierhduten bei Diony-
sischen Choren nennt derselbe eine Erinnerung an die alte
wilde Nacktheit; und die Sitte bei offentlichen Spielen
unbekleidet zu erscheinen ist doch eine spite zu nennen
und nicht ein Zuriickkehren zu friitherer Roheit, sondern
ein verfeinertes Hochschitzen korperlicher Schonheit.
Fragt man mich, woher jene ordnenden Gesetzgeber
den Tanz nahmen, so antworte ich, dass ich es nicht weiss,
dass man aber unter Anleitung Homers wol schliessen
darf, dass ihn der Anfang aller Milderung der Sitten,
nimlich der Ackerbau mit sich brachte, zumal wir Sonne
und Mond, also die Gottheiten der Jahreszeiten, sowie
lindliche Gotter als Vorsteher und Einfiihrer dieser Kunst
erkannt haben. Wen sollte nicht das liebliche und von
allen Kritikern als alt gelten gelassene Bild Ilias 18, 569 ff.
bewegen? Einen Weingarten hat Hephaestos auf dem
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Schilde dargestellt. Auf dem freigelassenen Wege tragen
Jungfrauen und Jiinglinge die siisse Frucht. -
Toicv d’ év péccorct maug @opuryyYt Aryein
ipepéev xiBapiZe , hivov d” OO xahdv derdev
Aemtaén Qwvi® Toi dE Priccovreg auapti
HoAmfy 1> fuyud Te moci ckaipovrteg Eémovro.
Dass die schnellen und Rundtiinze auch auf Gottheiten
zuriickgefiihrt wurden, versteht sich. Aber die Sage er-
kennt sie nicht als so wichtig und heilig wie die rufenden
Schritte an. Wie sie im homerischen Hymnos die Chari-
ten, Horen, Harmonia und Aphrodite um Apoll und Arte-
mis herum unter Leitung beider auffiihren, so im Anfang
der hesiodischen Theogonie die Musen fiir sich um eine
Quelle auf dem Helikon.
Moucdwy ‘Ehkwviddwy Gpxwiped’ deiderv,
aif’ ‘Enkdivog €xoucy dpog péya te Zabebv Te,
kai Te mepi kprivny ioewéa moécc’ amaloicy
dpxedvtan kal Bwuov épicBevéog Kpoviwvog,

- kai Te hoeccapevar Tépeva Xpoa Tepunccoio,
i ‘Immoukprivng fi ’Oluerod Zabéoro,
GxpotdTw ‘EMkdivi X0poug évemocavto,
Kakovg, iuepdeviag, émeppucavro dE mocciv.

nécc’ analoicty, xopoUg kahoug, iuepbevrag, émeppud-
cavro d¢ mocciv —, ja das sind zarte leichte duftige Tinze;
hier ist kein beschwirendes festes Aufireten und mepi
xpivv xai Bwpév geht es, wol auch mit angefassten Hiinden
wie im homerischen Hymnos auf Apollon,

Mit Recht vermutet schon Bernhardy (Gr. L. 2, 1.
S. 545), dags der alterthiimliche Dithyrambos nur eine
Abart vom Paean war, nach den Angaben der Alten und
pach einigen Verwechselungen bei ihnen. 8. z. B. Arist.
‘Ritter 406

tov ’louNiov T’ &v oifopar, yépovra mupominny

NcOévt’ innawwvicar Kai BaxyéBaxyov dcan.
In der lauten schwirmerischen Verehrung des Dionysos,
dessen Beiname AiBUpapfog ist, trat der beschwirende
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Paeantritt (vgl. & A100paupe bei Hephaestion), da man den
Gott schon vermoge der mitspielenden Satyrn leicht gegen-
wiirtig glaubte, seines Ernstes wegen mehr und mehr
zuriick.

Wir diirfen getrost in homerischen Schilderungen von -

Kreistinzen Vorboten sowol des Dithyrambos als des ver-
vollkommneten Paean erkennen.

Ein schones Bild fiir mannigfaltigen Tanz in friiher
Zeit haben wir in dem homerischen Hymnos auf Apollon
V. 182 ff.,, zu welchem das Stiick in der Iliade 18 gegen
Ende, das Klemens richtig als jiingeren Zusatz erkannte,
noch vervollstindigend kommt.

Apollon geht die Phorminx spielend in duftige Kleider

gehiillt nach Pytho und von da

thete vonua

ela Awdg mpog dWua Bewv ped’ ouiyupty A wy
und sogleich liegen allen Unsterblichen Zither und Gesang
am Herzen. Sogleich singen die Musen der Gotter Ge-
schenke und der Menschen Not, wie sie unverstindig hin-
leben, und kein Mittel gegen den Tod, keine Wehr gegen
das Alter finden. Aber die Chariten und Horen und Har-
monia und Aphrodite tanzen sich an den H#nden haltend.
Gross und bewunderungswiirdiger Gestalt singt mit ihnen
Artemis, Apollons Schwester. In diesem Kreise scherzen
Ares und Argeiphontes. Aber Apollon spielt Zither schén
und hoch schreitend; Glanz umscheint ihn und Blitzen der
Fiisse und des wolgesponnenen engen Gewandes. Leto
aber und Zeus freuen sich dem unter den Gottern scherzen-
den Sohne zusehend. -

Die Géttinnen fithren offenbar einen sich drehenden
Kreis auf, in welchem Ares und Hermes die Spassmacher
sind, shnlich wie in der Ilias die

xuBictnTiipe xat’ adTovg
polmfig éEGpxovreg édivevov katd péccoug.

Ueber Apollons Thitigkeit bei dem Ganzen kann trotz
des letzten Zusatzes, dass Zeus und Leto dem scherzen-

| .
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den zuschauen, so wenig Zweifel sein als iiber die der
Artemis. Apollon thut die Zither spielend, als der Veran-
lasser und Stifter der ganzen Feier, die das Ganze weihen-
den Schritte.*) Artemis singend thut sie ohne Zweifel
ebenfalls. Ich erinnere an Vergils Diana ‘Aen. 1, 498.
An den Ufern des Eurotas oder im Cynthusgebirge iibt
gsie die Chore. Tausend Oreaden ihr folgend schaaren sich
(oder springen) zu ihr von hier und von hier; sie hat den
Kocher auf der Schulter —
gradiensque deas superéminet omnis

(Latonae tacitum pertemptant gaudia pectus).
Der romische Dichter hatte die der Ballreigen spielenden
Nausikaa verglichene Artemis auf der Jagd in der Od. Z
vor Augen. Abét selbst diese in dem Reigen, welchen zur
Abwechselung von dem Jagdvergniigen die Nymphen um
gie her fiihren, thut ruhige Schritte und das

oin o’ *Aptemg efct xar’ olipeog toxéatpa . .

) 8¢ 0° Gpa vipgpar xodpar Aidg airidyoro
Gypovdéuor maiZouar, véymoe dé 1€ @péva Antdd
widerspricht dem ‘gradiens’ des Vergil nicht. Ueber Dianas
Verwandtschaft mit ihrem Bruder Apollon brauchte ich -
nichts hinzuzufiigen, doch fiithre ich noch an Aen. VII, wo
ihr Liebling' durch paeonische Kriuter gerettet wird.

Hippolytum ad sidera aetheria

Paeoniis revocatum herbis et amore. Dianae.

So kénnen wir vielleicht gegen Aristarch in Ilias 18
die Zeile
petd dé coiv éuélmeto Oelog Gordég

Popuilwy :
gelten lassen, wenn der Sénger hier auch nicht ausdriicklich
als schreitend bezeichnet wird — in den Worten kann es

*) Das xald xal Uyt Bifdg steht wider deutlich da und dass papu.
mod®v bei der Schilderung des Tanzes der Phaeaken in der Odyssee
schnelle Bewegung bedeutet, kann hier nicht stéren, da durchaus nur
von dem verklirten Lichte, welches den Gott umgiebt, also auch von
den Fiissen und dem Gewande ausgeht, die Rede ist,
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liegen — werden uns aber wol iiber die Jiinglinge und
Jungfrauen wundern und mit Recht gegen die beiden Verse,
in welchen von Krinzen und Messern die Rede ist, mit
Aristophanes und Aristarch verwahren. Dieser Nachdich-
ter wollte alle alten Tinze zugleich auf dem Schilde dar-
gestellt wissen.

Die Anschauung, dass Apollon die beschriebene Weise
ihn durch Schritte zu verehren und zu rufen selbst eingesetzt
und vorgemacht habe, lernt man aus einer anderen Stelle
desselben Hymnos, sowie aus vielen Vasenbildern kennen
und auch sonst wird sie bezeugt. Proklos in der Chresto-
mathie B erklirt, dass der Nomos vom Paean hergeflossen
sei, wenn er auch mehr allgemein und nicht so dem Apollon
eigenthiimlich sei. Daher gebe es im Dithyrambos wol
Trunkenheit und Scherz: hier aber, im Nomos und Paean,
Gebete um Hilfe und etwas durchaus gehaltenes: denn
der Gott auch selbst umschreite (den Altar) nach dem
Takte in bescheidener Haltung und Fassung. évraiba d¢
iketelor xai mOANY TaEig” kol yap adTog O Gedg év TdEer kol
CUCTAMATL KATECTAAMEVW TEPIEPXETAL TOV KPOUCHOW.

Mit der ausgesprochenen Vermutung iiber die Herkunft
der xixkhiot yopoi stimmt Proklos Chrest. g iiberein. *Eowe dt
0 pév di@YpapBog amo Thg kara Tovg dypovg wardidg kai Tig év
T0ig ™oTOIg €UPpocivng evpediivar. Wenn der Dithyrambos
auch jiinger als. der Paean selbst, wie Dionysos jiinger als
Apollon ist, und mehr dem gliicklichen Behagen als der Not
und der Furcht vor der Gottheit entsprungen ist, so muss
man doch auch diese Spielart schon ziemlich friih setzen.
Obgleich namlich in friihsten Zeiten der Dithyrambos in Be-
zug auf Text so unbedeutend und kunstlos war, dass wir
nur kurze Nachrichten haben, so wurden doch schon dem
Archilochos i6Baxxot zugeschrieben. Wenn man auch nach
dem dvagepopévorg eig ’Apxiloxov ‘lopakxoig des Hephaestion
annimmt, dass jener diese Lieder nicht fiir archilochisch
hielt, so bleibt damit noch unwiderlegt, dass Archilochos
iberhaupt solche Lieder verfasst habe. Der i6gakyxog aber

|y

N
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war vom bi@UpouBog in frither Zeit kaum verschieden.
Gewiss aber von dem spiteren, insofern er noch zu den
" alten Processionstinzen gehorte, wie die Jungfrauenchore
waren, aus welchen durch die angefiihrten Meister die in
Vierecken aufgestellten Paeanenchére mit ihren Verwand-
ten sich bildeten und wenig spiter mehr abweichend die
kreisformigen Chore der Dithyramben. '

Die Erfindung seines ilteren Zeitgenossen Alkman in
Sparta Rhythmen und Tanzfiguren zum Ganzen zusammen
zu dréngen und die einzelnen ganzen Stiicke antistrophisch
nebeneinander zu stellen soll auf den Dithyrambos der
Methymnaeer Arion zuerst angewendet und denselben so
aus einem mehr improvisirten Scherze zu einer bestimmten
Kunstgattang der chorischen Melik gemacht haben.

Daher Suidas unter *Apiwyv: Tivég d¢ xai padnmiv ’A\kud-
vog ictépncav adtév. Derselbe ebenda: Aéyerar xai Tpoyi-
kol Tpémov elpemc TevécOm, xai mpwTog XOpOV CTficat, Kai
d10UpopuBov Gcon, xai dvoudcor 10 ¢dOpevov Gmd Tol Xopod,
xai Catupoug eigeverkelv Eupetpa Aéyovtag. Satyrn werden
auch vor Arion bei diesen Spielen thitig gewesen sein, er
aber liess sie in ordentlichen Versen sprechen. Den Ge-
sang scheint ein einzelner, oft wol der Dichter selbst, iiber-
nommen zu haben, das Lied aber hiess nach dem schon
frither so genannten, um den Stinger herumtanzenden Chor.

Der zweite Schopfer des Dithyrambos, von Mehreren,
wie der Scholiast zu Ar. Vigeln 1403 lehrt, auch der erste
genannt, war Lasos von Hermione. Jene hatten auch so
unrecht nicht, da er nach so langer Zeit, denn selbst von
dem Rheginer Ibykos wird uns nichts der Art berichtet,
sich zuerst wider dem Dithyrambos zuwandte —: er, den
man selbst zu den siecben Weisen z#hlte, der zuerst ein
Buch' iiber Musik schrieb, zu dem Pindar, da man seine
bedeutende Anlage erkannte, in die Schule geschickt
wurde. Chamaeleon von Herakleia schrieb ein besonderes
Buch iiber ihn. Er und Simonides waren Zeitgenossen
und galten sogar als. Nebenbuhler. Ar. Wespen 1402.
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Dass Arions Dithyramben noch nicht Wurzel schlagen
wollten, weder selbst sich erhielten noch gleich Nachahmer
fanden, liegt wol darin, dass sie der Weise des Kitharoden
gemiéiss, wenn auch nicht selbst mit Kithar, sondern mit
Flsten verbunden, doch der fritheren improvisirten volks-
thiimlichen Lustbarkeit gegeniiber zu streng erschienen.
Und gerade hierin zeigte sich des Lasos witzig leichter
Geist gliicklich. Darum ist er bei Plutarch als der erste
der Dithyrambiker genannt, welche die alte ernste Musik
verdarben. Er vermehrte die Zahl der Flten und ge-
brauchte mheioci te @OGYYOIC ki dreppiupévorg. Das letzte
soll auf ungewdhnliche Intervalle in der Melodie oder sehr
schnelle Aufeinanderfolge der Tone oder auf beides zugleich
gehen. Eine schnelle Bewegung der Melodie deutet das
Bruchstiick aus dem Hymnos auf Demeter bei Athenaeos
an. Er ist, wie dort gesagt wird, in der aeolischen das
heisse in der hypodorischen Harmonie geschrieben.

Aduatpa pédtw Képav 1€ Khupévolo &Ghoxov . Mehifoiav,
Uuvwy avéaywy
aiohid’ dua Bapippouov dpuoviav.

Mag die aeolische Harmonie die hypodorische oder
sonst welche sein: dass sie ‘mit Flotenmusik verbunden
gewesen sei, ist nach dem BapiBpopog gewiss. Ich darf
nur an Aristophanes Wolken erinnern

fipl 1° émepxopévw Bpouia xapis,
€UKENAdWY TE XOopWv épedicuara
xai polca Paplifponog avAWY.

Die Verse des Lasos sind zu lesen

—_—tvatodouvadvvavva -

_——_—el

”n
—Cuvvwviduuvvlove

Die zweite und dritte Reihe ist rein anapaestisch mit
Auflésungen; die erste besteht aus einer iambischen Dipodie,
zwei Kretikern und einem Pherekrateos, dessen Basis durch
einen Tribrachys ausgefiillt ist.

Die aufgelosten Anapaesten mit Flotenmusik waren
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ein besonders beliebter Theil der Dithyramben und Hypor-
cheme. Nichts giebt hieriiber bessere Aufklirung als das
schone Hyporchem des Pratinas, des Zeitgenossen des Lasos,
welches uns Athenaeos 14, S. 617 erhalten hat. Das ganze
Gedicht beschiiftigt sich mit der zu der Zeit des Verfassers
sich iibel breit machenden Flotenmusik, und verlangt, dass
dieselbe sich in die fritheren engeren Grenzen zuriickziehe.
Vers 1—6 sind rein anapaestisch. Die ersten beiden

misst Boeckh d. m. P. III, 12 iambisch, Bergk Lyr. nur die
erste trochaeisch. Vers 7 ist eine trochaeisch schliessende
daktylische Tripodie. Vers 8 eine katal. troch. Tripodie.
Vers 9 enthilt zwei Kretiker eine troch. Dipodie und eine
daktylische Tripodie, deren letzter Fuss wider nur ein
- Trochaeos ist. Vers 10 verbindet zwei troch. katalekti-
sche Tetrapodien. Den elften beginnt eine akatalektische
trochaeische Tetrapodie mit einem Auftakte (oder eine kata-
lektische iambische Pentapodie), an welche sich eine wider
trochaeisch geschlossene daktylische Tripodie und eine
trochaeische Dipodie schliessen. Vers 12 trochaeisch kata-
lektische Tetrapodie. Vers 13 ein Ithyphallikos, dessen
letzte Silbe lang ist, ein Kretiker, eine trochaeische Dipodie.
Vers 14 drei Anapaesten. Obgleich Hiat und syllaba an-
ceps an den Enden dieser Verse nicht statt haben, wird
die letzte Silbe dieses Verses doch nicht lang, da die Pause
fir den vierten fehlenden Fuss hinguzufiigen ist. Vers 15
anapaestischer Dimeter. Vers 16 ein Iambos vor einer
trochaeischen katalektischen Pentapodie. Die letzte Kiirze
des Verses wird lang durch die Pause, welche mit der
vollen Interpunktion und dem Eintritt des letzten neuen
Abschnitts verbunden ist. Vers 17 kretischer Trimeter.
Vers 18 trochaeische katalektische Tetrapodie. Vers 19
iambischer Trimeter. Vers 20 iambische Tripodie und
Ithyphallikos.

ti¢ 6 66puBog Bbde; Ti TAde T Xopevuara;

tic UBpig Euokev émi

Awovucidda Tolumdtaya Guuélav;
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¢nog éudg 6 Bpduog:
5 éut del xehadelv, éut del matayeiv
av’ 6pea copevov peta Naiddwv,
old Te xikvov dyovTa
nowihénrepov pélog.
~1av Gowav katéctace TTepig Baciheiav: & d° adhdg
10 Gctepov xopevétw. kai yap écO’ Umnpétac.
xipuw pévov Oupaudyorg- Te muypaxionar véwv Géler
nap’ oivov
Eupevon ctpatnhdrag. B}
naie TOV @puvaiou moikilouv mpoavéxovra,
‘pAéye TOV OAeciciahokdhapov,
15 MaloBapudéma mapapelopudbuofdtay 67
umai Tpumdvw dépag memhacuévov.
‘fiv idov, ade cot dekrd
xai wodog drappigd,
OpropBodifipaupe xiccoxut’ dvoE,

20 dxkove Tav éuav dwplov xopeiav.

Das ganze Hyporchem ist, wenn ich nicht irre, seinem
Inhalte nach ebenso wie seinen Rhythmen, seiner Harmo-
nie und seinen Tanzbewegungen nach von zweierlei Art.
Die wilden, aufgelosten Anapaesten, welche der Chor oder
ein Theil desselben in wildem Getiimmel und hastig tap-
pend begleitet und zu welchen die Floten nach der Weise
der Dithyrambiker ertonen, benutzt der Dichter, die von
ihm verabscheute Weise in schirfstem Lichte zu zeigen.
So schilt er dieselbe und weist sie zurecht im Anfange,
ganz wie sie selbst zu reden pflegt, er bekimpft sie mit
ibren eignen Waffen, Mit Vers 9 wendet sich der Dichter
zu seiner eigenen alternsten Weise der Rhythmen und Be-
wegungen und wenn nicht geradezu zur dorischen, sa doch
einer ihr nahe stehenden Harmonie. Mit Vers 14 wird
noch einmal zu jener Flotenweise zuriickgekehrt, um dem
unwiirdigen Instrumente in seiner eigenen Harmonie und
Sprache, — selbst die dithyrambischen anderthalbfuss-
langen Worte fehlen nicht, — Verderben und Vernichtung
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anzukiinden. Den Sieg der alten guten Weise als gesichert
auszusprechen wird in ihr geschlossen und der triumphi-
rende Dithyrambos selbst als der Gott des reinen Kunst-
urteils aufgefordeért das dorische Chorlied anzuhéren.

‘Was ist das fiir ein Lirm? Was sind das fiir Tinze?
Welch’ ein Uebermut ist zur Dionysischen umtummelten
Thymele gekommen? Mein, mein ist Bromios. Ich muss
tonen, ich muss mich tummeln, durch die Berge hinstiirzend
mit den Naiaden, wie ein Schwan das buntgefliigelte Lied
fithrend. '

Den Gesang hat die Pieride zur Konigin aufgestellt;
die Flote soll sich unterordnen beim Tanze, denn sie ist
die Dienerin. In Schwirmen allein, in den Kimpfen an
der Thiire und den Faustkimpfen der jungen Leute wird
sie beim Weine Heerfiihrerin ‘sein. ' .

Schlage das, das Bunte des Phrynis noch iibertreffende,
“verbrenne das Speichelverwiisterohr, das plaudertiefstim-
mige nebenliedrhythmostretende, das vom Bohrer gestal-
tete und gebildete.

Sieh, siehe da, da ist auch die wackere Bewegung des
Fusses: Triumphdithyranibos, epheubekrinzter Herrscher,
hore mein dorisches Chorlied.’

Vers 8 mowi\éntepov péhog leitet im Rhythmos, wie
schon der siebente auf die folgende ruhigere und ernstere
Stelle iiber, obgleich er in Wort und Gedanken noch sich
mit den tadelnswerthen Dithyramben beschiftigt. Denn
das zu sehr erstrebte Bunte und Mannigfaltige der dithy-
rambischen Rhythmen und Harmonien (man denke an
Dionysios von Halikarnas) wird ynten noch einmal geriigt.
Das Adjectivam mowilov, Vers 13, halte ich nimlich fiir
substantivisch, @puvaiov aber leite ich von Phrynis ab,
dem in Aristophanes Wolken erwihnten Verderber der
Musik, den auch Plutarch von der Musik 6 als solchen
nennt. Also etwa: das ist ja viel schlimmer als des bunten
Phrynis Musik. Das mapapehopubuoBdarav giebt unzwei-
deutig an, dass in dieser Flotenmusik Melodie und Rhyth-
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mos des Liedes mit dem Tanz zuweilen nicht im Einklange
waren. Als gute Tanzbewegungen werden Vers 17, 18
deutlich die kretischen und trochaeischen bezeichnet. Die
Uebersetzung des Wortes defiég durch ‘wacker’ verdanke
ich F. A. Wolf, der in der Parabase der Wolken das
Wort stehend so widergiebt. ‘ .

Dass die antistrophische Form, wenn nicht von Lasos
selbst, so doch schon von seinen nacheifernden Zeitge-
nossen fiir den Dithyrambos als zu bindend und zu steif
bei Seite geworfen wurde, beweist wol schon dies Hypor-
chem des Pratinas hinreichend. ‘

Hiermit gewann zugleich die Geberdensprache, welche
diesen Darstellungen frither fast ganz fehlte, ein ausser-
ordentliches Uebergewicht: sie wurden, wie Aristoteles sagt,
aus dinynrikoi mpntikoi. Nur als hohnende Nachahmung der
Dithyrambiker, besonders in den beiden anapaestischen
Theilen, aber auch im ganzen, in der bunten Mischung
der Harmonien und Tanzweisen, ist des Pratinas Kunst-
werk aufzufassen. Dass er Erfinder oder nur ernstlicher
Vertreter und Empfehler dieser Form ohne Strophe und
Antistrophe war, ist aus den Worten schwerlich heraus-
zulesen. :

Wie sehr die alten Meister im Trauerspiel eingedenk
des Dithyrambos die Tanzkunst pflegten und iibten, ist
bekannt und hinreichend bezeugt und auch durch Bentley
schon in helles Licht gesetzt. Athenaeos 1, 39 sagt, dass
Thespis, Pratinas, Karkinos, Phrynichos T#nzer hiessen,
weil sie ihre Schauspiele als aus dem Chortanze hervorge-
gangen ansahen und weil sie nicht bloss zu ihren Liedern,
sondern auch sonst tanzen lehrten. Das Uebergewicht der
Lieder iiber den Dialog bei Phrynichos bezeugt Aristoteles
Probleme 19, 31. Den Reichthum und die Mannigfaltigkeit
seiner Tinze bezeugt er selbst in dem Distichon :

cxnuata d’ dpxnag téca por mopev, dec’ évi mévry
kUpota moletton Xeipatt vUE OAOn.

Keineswegs darf man jedoch die Ténze und Lieder
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jener alten Tragiker im Grossen und Ganzen fiir so erhaben
und ernst, massvoll und ruhig halten als die Vorstellung -
von griechischer Kunst und besonders von des Sophokles
Tragik uns geneigt machen konnte. Wie rasche Bewegungen
und wie sehr die Flote Thespis liebte, sagt Aristophanes
in den Wespen 1474—81 M.

Sobald der Alte die Flite gehort, tanzt er die ganze
Nacht die alten Stiicke, mit welchen Thespis in den
Wettkampf ging. Die jetzigen Schauspieler der Tragodien,
sagt er, werde er alle, als auf einem iiberwundenen Stand-
punkte stehend, iiberfiihren. Bald werden sie auch um die
Wette tanzen.

Eine noch wildere Tanzart mit Ausschlagen nach vorn
oder hinten hoch, selbst iiber die Schulter, wird ebenda
bald hiernach als des Phrynichos aufgefiihrt. Dieselbe wird
im Schlusschor begleitet durch kyklische' anapaestische
akatalektische Tripodien oder katalektische Tetrapodien,
¥rouu_oo_|v, zu deren je zweien oder je einer je eine
trochaeische Tripodie den Schluss bildet.

Zum Ende des Stiickes dieselbe Tanzart mit Reihen
aus einer kyklischen anapaestischen Tripodie und einer
iambischen katalektischen Tetrapodie bestehend vom Chore
selbst beim Abzug ausgefiihrt..

Mit den ersten beiden Versen tritt der Chor bei Seite
den tanzenden Schauspielern Platz zu machen, deren
Spriinge er nur singend bis 1528 begleitet. Mit 1529 be-
ginnt er selbst mit zu sptingen und so abzuziehn.

Auch in den Froschen zeigt der Lustspieldichter, dass
ihm die Tanzkunst des alten Tragikers in ihren iiber-
missigen Anstrengungen an das Komische zu streifen
schien. Vers 689 erwihnt er des Phrynichos Ringen: wer
bei so miilhsamen Kunststiicken einen Fehler gemacht und
ausgeglitten sei, sagt der Chor zu Anfang einer Empfehlung
des Verzeihens, bei Gelegenheit politischer Veriinde-
rungen, dem miisse dies vergessen werden.

Der Scholiast aber lehrt hierzu, dass dieser Tragiker
Buchholtz, Tanzkuust d. Eurip. 6
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in seinem Trauerspiel, welches den Namen des ungliicklich
mit Herakles ringenden ‘Antaeos’ fiihrte, vieles iiber ver-
schiedene Arten des Ringkampfes beibrachte. Dass der-
selbe vielmehr auch sonst den Chor nach Aristophanes
Meinung zu heftig sich bewegen und fast sich balgen liesse,
sagt ein anderer alter Erklirer zu derselben Stelle. Tivég
o¢ toltov (Pp.) kwpkdv mommv Aéyouaty, dg kivouuévoug
ToUg Xopoug eicfive xai molaiovrag. Denn gewiss ist kwp-
kOv in Tpaywdv mit A. Meineke und Franz V. Fritzsche
zu verindern.

6. Emmeleia.

Anmut liegt also in der Freiheit
der willkiirlichen Bewegungen; Wiirde
in der Beherrschung der unwillkiir-
lichen. * 'Schiller,

Die bei weitem hiufigste Dichtungsart der melischen
Kunst war die des Dithyrambos: daher der grosse Einfluss
dieser Chore auf die iibrigen melischen sowie auf die
tragischen. - Wie sehr die, letzten den dithyrambischen
dhnlich waren und dass sie geradezu aus denselben hervor-
gegangen, ist uns hinlinglich bezeugt. Da sie aber eine
Veredelung derselben in der Hand der auf die ernste Seite
aller menschlichen Dinge hinweisenden Dichter wurden,
diirfen wir uns nicht wundern, wenn sich gerade in dem
Chor und in dem Tanz manches wesentliche den anderen
lyrischen Gattungen entnommene einfand.

Wir wissen sicher, dass der dithyrambische Chor kreis-
formig stand. Die Zahl der Choreuten wird meistens
funfzig gewesen sein. Der Chor stand, sage ich. Nicht
anders malt Homer den kyklischen Chor schon auf dem
Schilde des Achilleus, in schneller Bewegung,” aber immer
auf derselben Stelle: wie wenn sitzend der Topfer die
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Scheibe dreht. Im Kreise aufgestellt wechselten die Cho-
* reuten tanzend in verschlungenen Bogenlinien ihre Plitze
um schliesslich wider zu ihrem ersten Posten zuriickzukehren
und ohne dass jemals das ganze den urspriinglich in Be-
sitz genommenen verhiiltnismissig kleinen Raum verliess.
Anders die aus Kampfspielen sich herleitenden Chore,
sowie die der Procession und dem Gange zum Altare nach-
gebildeten lyrischen Chore. In den ersten waren sich
gegeneinander bewegende Reihen, in den anderen einander
folgende Reihen notwendig geboten. Und so werden in
Wirklichkeit die Pyrrhichen und Gymnopaedienchére be-
schrieben und abgebildet, so auch die von den kyklischen
oder dithyrambischen Chiren zu scheidenden als viereckige
oder tetpdywvor bezeichnet. Es war die Hauptabweichung
des tragischen Chors von dem dithyrambischen, dass er
sich nicht kreisformig, sondern viereckig aufstellte. Dies
ist uns ausdriicklich iiberliefert. Den Grund méchte ich
darin finden, dass eben die iltesten Meister die Heiterkeit
des dionysischen Rundtanzes mehr den ernsten Prosodien,
Paeanen, Nomen nihern wollten. Allerdings ist auch der
grosse komische sowie der kleine Satyrnchor als viereckig
bezeugt und konnte jemand diese Stellung einfach fiir vor-
theilhafter ‘vor einer Biihne, welche doch eben nicht von
allen Seiten dem Zuschauer den Blick frei lisst, halten.
Doch mochte ich dies zweite, wenn es auch gewiss mit-
sprach, bei dem tragischen Chor erst in zweiter Linie
gelten lassen, da der Ernst und die Gewissenhaftigkeit der
Dichter, wire der erste Grund weggefallen oder gar ein
Grund gegen die viereckige Stellung vorhanden gewesen,
sicher Rath gewusst haben wiirde. Ja der Chor in der
Orchestra des alten Theaters ist sogar wirklich fast von
allen Seiten sichtbar. Aber die tragischen Dichter wollten
gerade von dem attisch-ionischen Geiste in ihren Chéren
sich ein wenig entfernen und dem dorischen Charakter
etwas ablernen. Daher verliessen sie die alte attisch-ionische

Schopfung des Kreischors, den der Urenkel des Erechtheus
. ’ 6
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Daedalos, zuerst auf Kreta in Marmor dargeslellt und iiber-

haupt erfunden haben soll!). Dass die anderen chorischen -

Dichtungsarten ihren dorischen Ursprung nicht verleugne-
ten, spricht ebenso laut und deutlich als das Wort des
Timaeos, welches uns Athenaeos?) erhalten hat. ‘Die so-
genannten Lakonisten sangen in viereckigen Choren.” Mag
der Tauromenier unter den Lakonisten eine besondere Art
von Ténzern verstehen oder, was mir wahrscheinlicher ist,
die Stidte und Volker, welche sich ihrer Verwandtschaft
mit den Lakonen gern erinnerten und sich jenen in Sitten
anschliessen mochten: dass der viereckige Chor urspriing-
lich dorisch war, sagt er in beiden Fillen.

Seit Sophokles war die Zahl der Choreuten im Trauer-
spiel fast unwandelbar auf funfzehn bestimmt. Daneben
finden sich bei Aeschylos, wie im Agamemnon, ofter
zwolf 3), seltener wie auch in den Schutzflehenden des
Euripides vierzehn. Die letzte Zahl giebt einen viereckigen
Chor nur, wenn zwei Reihen von je sieben Mann gebildet
werden. Bei zwolf Choreuten waren zwei Reihen aus. je
sechs Mann moglich; doch wird die Grundstellung in der
Regel die gewesen sein, dass die Zahl der Reihen die
heilige Drei war und also jede aus vieren bestand. Das-
selbe ist bei der Zahl funfzehn geradezu notwendig, wenn
nicht der Chorfithrer die Schaar der iibrigen verliess und
sich so zwei Reihen von je sieben bilden konnten. Dies
geschah aber nur bei besonderen Gelegenheiten wihrend
des Tanzes oder dem Inhalte des Dialogs zu Gefallen, so
dass doch die Grundstellung keine andere als jene in drei

1) Der sogenannte Chor der Ariadne von Paus. 9, 40, 8 als in
Knosos befindlich erwihnt. Hiermit sind die Nachrichten iiber den
Yépavog oder Kranichtanz bei Pollux und Plutarch im Leben des The-
seus zu verbinden.

2) S. 181 of 3¢ Aakwvictal Aeydpevor (pnciv 6 Tiumog) év Tetpa-
Yivorg xopoig fjdov.

3) Der Scholiast zu Aristoph. Rittern 589 giebt allerdings gerade
zu diesem Stiicke die Zahl 15 an, doch s. K, Ot. Miillers Ausgabe der
Eumeniden.
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Reihen scin konnte. Der Einzug des Chores zeigte in der
Regel gleich diese Ordnungen. Also ein Chor von vierzehn
kam so, dass zwei ncbeneinander gingen, dahinter wider
zwei und so fort oder zwei Rotten, ctoixot, zu sieben Mann
nebeneinander. In der Nihe der Thymele in der Orchestra

wurde Halt gemacht, so dass die beiden Rotten zu Gliedern

wurden. Ebenso kam der Chor von zwélf und funfzehn
Mann in drei Rotten von je vier oder fiinf Mann herein-
gezogen und stellte sich nachher so, dass die Rotten Glie-
der bildeten. Diese Aufstellung in drei Gliedern ist nicht
nur so natiirlich, sondern uns auch noch durch das Zeugnis
des Hesychios gesichert. Derselbe berichtet unter ypoppai
von drei Linien auf dem Boden der Orchestra in der Gegend
der Thymele, welche dazu dienten, dem Chor seine Stellung
anzuweisen. Die Art, in welcher der Chor seine Reihen
in Glieder verwandelte oder aus der Ordnung des Ein-
zuges in die des Stasimon iiberging, wird den Absichten der
Dichter gemiiss verschieden gewesen sein, entweder mehr
ein blosses Halten und sich gegeneinander Kehren der
Choreuten oder schon ein kiinstlicher in Linien ver-
schlungener Aufmarsch, welchen das erste Chorlied oder die
hiervon benannte Parodos begleitete. Der Chor, wissen
wir besonders aus alten Erklirungen der komischen Para-
base, hatte seine feste Stellung, wie sie namentlich vom
Schluss eines Chorliedes bis zum Beginn des anderen sich
zeigte, in der Art, dass die Choreuten cinander die Ge-
sichter zukehrten. Wie es unschicklich ist einige von der
Bithne weg, andere von den Zuschauern  wegblicken zu
lassen, so ist es auch gegen die Nachricht in Cramers
Anecd. Parisina, dass der Chor, also der gesammte, nach
der Biihne hingewendet war. 8. Dibner, Scholien zu
Aristophanes S. XX 11—17. Hephaest. n. w. S. 135 xaketron
bt mapdfacig, émedn eicehdGvteg elg 10 BéaTpov kai Gvmi-
npécwmor GANAAOIG cTdvTeg of xopeutai mapéBauvav kal €ig
70 0éatpov GmoPhémovreg ENeyév Tiva. Daher bleiben folgende
drei Stellungen iibrig. Erstens: alle Chorcuten standen

- .\\\‘
—y



— 8 —

scitwiirts zugleich gegen das Theater und mehr nach der
Biihne hingerichiet. Von den fiinf in der ersten Reihe
stehenden, deren mittelster der Chorfithrer war, blickten
die drei zur rechten nach den beiden zur linken ihnen
mit dem Gesichte zugekehrten hin oder die drei zur linken
nach den zwei zur rechten, welche ihnen entgegenblickten.
Ebenso in der zweiten und dritten Reihe. Doch wiirden
die Wendungen etwas mehr nach der Biihne als nach den

Zuschauern hin genommen sein. Zweitens: die beiden

links stehenden der ersten Reihe, die drei links stehenden
der zweiten und die vier links stehenden der dritten Reihe,
also alle ausser dem auf dem rechten Fliigel, blicken halb
nach rechts den ihnen mit den Gesichtern gegeniiberstehen-
den dreien, zweien und dem einen zur rechten entgegen.

Die letztgenannten haben so ihre Augen der Bithne zuge- -

gewendet ohne allen Zuschauern' offenbar den Riicken
zu kehren und die ersteren haben die Biihne doch nicht
geradezu im Riicken. Drittens lisst sich dies Verhiiltnis
so umkehren. Alle in der ersten Reihe, ausser dem einen
auf der rechten Seite, also den Chorfiihrer mit eingerechnet,
blicken halb nach links zur Biihne hin; ebenso die drei
linksstehenden der zweiten, sowie die beiden linksstehen-
den der dritten Reihe. Die iibrigen drei zur rechten der
dritten, die zwei und der eine zur rechten der zweiten und
ersten Reihe schauen ‘den erstgenannten entgegen. Dass
endlich mehr als zwei Parteien, etwa verschiedene Gruppen,
in den Stellungen der Choreuten haben stattfinden konnen,
ist schwer anzunehmen, da zu leicht eine der beiden An-
forderungen, dass die einzelnen einander und zugleich die
Biihne ansehen sollen, vernachlissigt werden konnte. In
der zweiten Aufstellung blicken die meisten, ndmlich neun,
mehr nach den Zuschauern, in der dritten ebensoviele mehr
nach der Biihne. Auch die zweite und dritte Stellung lisst
sich wie die erste mit Vertauschung von rechts und links
umkehren, wie die Zeichnung versinnlicht. Obgleich die
letzte hiernach den Vorzug verdient, werden doch wol alle
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drei Arten gebraucht und durch Aenderung im Kleinen
noch vermehrt worden sein.

2a. 2b.
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So einfach es erscheinen méchte, dass der Chor, welcher
so oft mit einer Kriegerschaar verglichen A6xog heisst, aus
der Stellung in Kolonne, wie er einzieht, in die eigentliche
beschriebene durch blosses Halt machen nur dadurch iiber-
ging, dass die Einzelnen eine Wendung machten um in
der beschriebenen Weise zugleich andere Choreuten und
zugleich die Biihne anzusehen: so selten wird doch der
Chor durch bloss anapaestisches Schreiten in die dem Stasi-
mon zukommende Stellung gelangt sein. Denn nicht nur
dic Einzugsanapaesten mancher Trauerspiele, sondern noch
viel mebr als diese fithrt das erstc Chorlied den Namen
Parodos oder Auftritt. Schon die Texte fithren darauf,
dass der Chor manches Trauerspiels einige Zeit schweigend
vorriickte, indem nur wenige Anapaesten die letzten Marsch-
bewegungen bis zu dem Platze begleiteteten, von welchem
aus der eigentliche Chortanz der Parodos begann. Oft fehlen
dieselben ganz und der Chor wird doch widerum nicht bis
auf seine Linien bei der Thymele ohne alle Tanzbewegung

" sich begeben haben um dort erst zu beginnen und also statt

eine Parodos ein Stasimon oder ein eigentliches Tanzlied
zuerst vorzutragen. Die Bedeutung der Parodos war viel-
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mehr die, dass der Chor wie sonst im ganzen Stiick nicht
wider, wenn der Dichter nicht ausdriicklich eine Ausnahme
von dieser Regel machen wollte, die Freiheit genoss sich
der ganzen Orchestra zu bedienen und so in die Grund-
stellung zu gelangen. Auch der Raum vor der Thymele
nach den Zuschauern hin wird besonders bei einigem Reich-
thum an Strophen in verschlungenen Bogenlinien einer Reihe
oder in kiinstlichen Evolutionen der Kolonne betreten sein.
Dorthin konnte der Chor von der einen Seite an der
Thymele vorbei in einem grossen Bogen gelangen, so jedoch,
dass derselbe noch vor dem Schluss der Strophe wider
sich hinter'die Thymele zuriickzog und in der Gegenstrophe
von der anderen Seite dasselbe ausfiihrte. Nicht in seine
Grundstellung vor Beendigung der Strophe zuriickzukehren
brauchte der Chor wenn nur ein Theil desselben nach der
einen Seite vorriickte und zur Gegenstrophe ein anderer
dasselbe von der anderen Seite ausfithren konnte. Ebenso
konnte er auch mehr breit als tief gestellt dorthin vor-
riicken, die Thymele mit einem Kreise umgeben, welcher
auf der #usseren Seite geschlossen an der inneren Seite
sich offnete. Aber auch nur die Thymele in der Mitte
durchlassend konnte der Chor in breiter Aufstellung, ohne
wirklich zwei Halbchére zu bilden, was wenn auch selten
doch auch vorkam, iber die erste der drei Linien hin-
auskommen. Etwaige Ungleichheit der Anzahl von Cho-
reuten auf dieser und jener Seite wurde dadurch ausge-
glichen, dass im weiteren Vorriicken bald hier bald dort
die Mehrzahl war. Nach Beendigung von Strophen und
Antistrophen nahmen die Choreuten ihre festen Plitze auf
den drei Linien ein.

Sie gelangten zu denselben entweder ohne Gesang,
Musik und Tanz in rubigen Schritten oder durch die
Epodos geleitet. Die Epodos ist recht eigentlich das Stiick
der melischen Vortrige des Chors, welches uns die Tanz-
bewegungen der Art, dass die Choreuten nicht auf einen
bestimmten Platz gefesselt sind, sicher beweist: denn alle
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cigentlichen Stasima ohne Ausnahme entbehren derselben,
wol aber haben sie die statt eines Stasimon von den Dich-
tern absichtlich eingelegten Tanzlieder, wenn diese iiber-
haupt antistrophisch sind, und die Parodos wird daher oft
durch dieselben geschlossen.

Die alte Erfindung des Stesichoros durch ein .den
Strophen nur #hnliches Gesangstiick einer oder weniger
Stimmen den Chor in seine Grundstellung kommen zu
lassen, benutzten die Tragiker in der Parodos, dem Gesange
und Tanze, welcher schliesslich die Choreuten an ihre
wihrend des ganzen folgenden' Trauerspiels festzuhalten-
den Plitze fiithren sollte, so dass sie wie sonst nie ihren
Zweck zu erfiillen schien. Unser Nachlass der drei tragi-
schen Meister begiinstigt die Vermutung, dass der Gebrauch
der ordentlichen Parodos mit Epodos von Aeschylos in
seinen spitesten Trauerspielen gemacht wurde, von Sophokles
und Euripides in den fritheren. Aeschylos hat die Parodos
mit Epodos nur in zwei Stiicken, dem Agamemnon, den
Choephoren, und zwar hingt sich an die des Agamemnon
noch unmittelbar ein trochaeisches Stasimon oder ein Hym-
nos euktikos an. Die Eumeniden kénnen zu Anfang schon
darum nicht mit einer Epodos schliessen, weil sie von
. Apollon aus seinem Tempel verjagt werden. Der Gesang an
die Nacht aber als Fessellied ist ein auf der Stelle in Bogen-
linien getanztes, also ein Stasimon. Beim Okeanidenchor im
Prometheus, welcher auf einem oder mehreren gefliigelten
Wagen nach dem anapaestischen Rhythmos auf die Biihne
kommt und zwischen dessen Strophen und Antistrophen
sich immer wider - Anapaesten finden, ist wol anzunehmen,
dass er vom Wagen abstieg und Tanzbewegungen durch die
Orchestra hin ausfiibrte und mit den letzten Anapaesten
des Prometheus in seine Stellung gelangte. Der Chor der
Sieben kommt zaghaft im dochmischen Rhythmos gehend
und singt unterbrochen durch Eteokles Trimeter einen an-
tistrophischen Kommos, das erste aber ist ohne Responsion.
Dem geiingsteten Wesen dieses Chores wie des der Schutz-
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flehenden scheint es zu entsprechen, dass er ohne Epodos
auf seinen ordentlichen Platz schleicht. Der Perser Chor
kommt mit Anapaesten und mit diesem Marsche gelangt er
auch in seine Grundstellung: zwischen denselben ist ihren
asiatischen Charakter anzudeuten antistrophisch mit einer
Mesodos ein besonders ionisches, zum Schlusse etwas tro-
" chaeisches Lied eingefiigt. Unter den sieben Sophoklei-
schen Stiicken haben die ordentliche Parodos mit Epodos
der_Aias und die Trachinierinnen. In der Elektra gelangt
der Chor, obgleich ein Kommos die Stelle der Parodos
vertritt, ebenfalls mit einer durch Elektra gesungenen
Epodos in seine Grundstellung. Dasselbe wird von dem
Chore des Koloneischen Oedipus zu sagen sein. Konig
Oedipus und Antigone haben die Parodos ohne Epodos; in
letzterer werden die den Kreon anmeldenden Anapaesten
vielleicht zugleich benutzt dessen Schritte und die des
Chors in seine Stellung zu begleiten. Ohne Epodos ist
auch der die Stelle der Parodos vertretende Kommos im
Philoktet. Unter den achtzehn Stiicken des Euripides,
wenn Rhesos mit seinen Anapaesten zu Anfang und zwischen
Strophen und Antistrophen nicht mitgerechnet wird, haben
neun die Epodos zur Parodos und zwar acht zur ordent-
lichen vom Chor gesungenen Parodos: Phoenissen, Medea,
Hippolytos, Alkestis, Aulische Iphigenia, Rasender Hera-
kles, Bakchen, Kyklop. Hierunter haben die Phoenissen und
die Aulische Iphigenia unmittelbar noch ein trochaeisches
Lied angekniipft wie der Agamemnon. Die Medea hat eine
Proodos, ihre einzige Strophe, Antistrophe und die Epodos
zwischen die Anapaesten Medeas und der Wiirterin gestreut.
Helena hat statt der Parodos einen antistrophischen Kommos,
zu welchem Helena, #hmlich wie Elektra bei Sophokles,
die Epodos singt. Dasselbe wire als vom zehnten Stiicke
von den Troerinnen zu sagen, wenn die Anapaesten so gut
iiberliefert wiren, dass man sich auf die Angabe von
Strophen und Antistrophen unserer Herausgeber verlassen
kéonnte. Ein Chorlied ohne Epodos an der Stelle der
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Parodos zeigen von Euripides Stiicken nur der Ion und
die Schutzflehenden. Die noch iibrigen fiinf Stiicke haben
als- erstes Gesang- und Tanzstiick einen 'Kommos ohne
Epodos, und zwar mit Responsion Orest, Herakliden, Elek-
tra; ohne dieselbe Hekabe und die Taurische Iphigenie.
Wie Euripides die Parodos vernachlissigte, scheint hier-
nach kaum moglich zu erweisen.

Uebrigens bietet des Euripides Orest so wemg ein
Beispiel fiir eine auf der Biihne statt in der Orchestra
vorgetragene Parodos als des Aeschylos Prometheus. Wie
gern die Alten gleich den jetzigen siidlichen Vélkern vor
dem Hause waren, ist ebenso bekannt als dass Schwer-
kranke vor das Haus gesetzt zu werden pflegten.’) Ge-
setzt aber eine dem Ekkyklema ihnliche Einrichtung hitte
das Innere des Palastes des Agamemnon gezeigt, so gibe
es doch nichts thorichteres als fiinfzehn Frauen auf Besuch
im Zimmer bei der ihren kranken Bruder pflegenden
Elektra. Wie soll Elektra in einem solchen Gewimmel
sagen ‘geht weg von dem Lager’ und dann wieder ‘kommt
her und sagt mir wozu ihr gekommen’? Wie soll sie nach-
her ‘geh von mir und vom Hause weg’ statt ‘geh hinaus’
sagen? Der Chor kommt vielmehr wie immer zur einen
Parodos hinein in die Orchestra und wendet sich theil-
nehmend sogleich nach dem Palaste hin. Elektra heisst
ibn sich lieber hinweg wenden und da er gehorcht, ruft
sie ihn zuriick und fragt um den Grund seines Kommens.
Da kommt der Chor wider ndher und weil Orestes aus
dem erquickenden Schlafe aufgestért zu werden scheint,
will ihn Elektra wider fortjagen, worauf jener nicht so-
gleich gehorcht, sondern erst langsam zogernd in seine
Grundstellung kommt. Den grossten Theil des Weges
dorthin wird er ganz still ohne einen Laut zuriicklegen,
wozu Zeit genug sein wird, da zwischen dem Ende des

5) Richtig der Scholiast: mpd¢ T4 To0 ’Ayoméuvovog Paciheia
Oomokertal Opéctng kduvwy kal keipevog Omd paviag émi khividiov, @
mpogkabéZeTar mpog Toig moclv *HAékTpa.
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dochmischen Gesanges der Elektra und dem Beginn der
Trimeter des Chors “dass nur dein Bruder nicht gestorben
ist’>, offenbar eine lingere Pause zu denken ist.

Die Frage, ob das Stasimon ohne alle Bewegung der
Fiisse gesungen wurde, wie Boeckh dem Namen gemiss
wollte, ist von O. Miiller mit Recht so beantwortet, dass
der Name diesen T#nzen zukam, weil die Bewegung der
Fiisse den gesammten Chor nicht von dem einmal einge-
nommenen Raume weg brachte, sondern nur die einzelnen
untereinander mit den Plitzen tauschen liess. Ueberhaupt
ist aber die Vorstellung von der Missigung der Tanz-
schritte in der tragischen ernsten Emmeleia nicht genug
hervorzuheben. Da jede Bewegung des Leibes dazu da
war die Wirkung des Wortes, Klanges und des beiden
gemcinsamen Taktes lebendig zu machen und mit diesen
sich eng verband, begreift es sich leicht, mit wie geringer
Anstrengung hier schon Ungeheueres erreicht werden
konnte. Man stelle sich Jemanden vor, der auf dem
Theater oder sonst seine Rede oder seinen Gesang durch
Bewegungen der Hinde und Fiisse lebhafter macht, man
denke sich, dass er es vor einem solcher Art zu reden
nicht ganz fremden Publikum, etwa in Neapel thue, und
man wird zugeben, dass er doch bei einigermassen langen
Schritten, hohem Erheben eines Fusses das Lachen seiner
Zuhorer und Zuschauer nicht vermeiden konne. Wir
wiirden die ganze Emmeleia leichter ein rhythmisches Schrei-
ten als ein Tanzen nennen. -Mit einigen Ausnahmen freilich.
Denn nicht nur wird man sich hier der Vorliebe des
Phrynichos’ fiir kriftige Bewegungen erinnern und mancher
Fille, wo einer der jiingeren ihm folgte, sondern auch der
zuweilen statt der Stasima éingelegten Tanzlieder. Diesen
wird man die -kriftigsten Schritte und Spriinge zuweisen.
Gemissigter sind die wenn auch oft von einem heiteren
Chor mit Bewegungen iiber einen guten Theil der Orchestra
hin vorgetragenen Parodoi. Ihnen etwa gleich werden
die statt der Stasima zuweilen eintretenden epodischen
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Lieder und Kommoi zu denken sein, in denen der Dichter
den Chor erregter will als dass er ihn ganz in seiner
Grundstellung lassen konnte, aber doch nicht ihm zum
Lobe einer Gottheit einen wirklichen fréhlichen Tanz
geben will. Auf ein geringstes, zum Theil auf nur an-
gedeutete Bewegungen der Fiisse und Hinde beschrinkt
sich das Stasimon. Manches sich an - dieselben oder an
Parodoi schliessende einem Uuvog edktikég #hnliche ist
vielleicht wirklich schon ganz ohne Bewegung der Fiisse
~ zu denken. ‘

Die eigentlichen Lob- und Tanzlieder, welche an den
Paean - Apollon, Pan und Dionysos ankniipfen, sind ausser
den jiingeren jeder Responsion entbehrenden. Beispielen
nicht ohne die Epodos moglich und charakterisiren sich
ausser durch ein gelegentliches Lob der Musik und des
Tanzes noch durch den speciell zur “Herbeibeschworung
des gepriesenen Gottes gebrauchten anapaestischen, oder
vielmehr spondeischen, katalektischen Prosodiakos. Ae-
schylos, obwol er diesen Vers in gleicher Absicht wol
gebraucht, hat uns doch kein Tanzlied dieser Art hinter-
lassen. Gern aber verwendete der mildere Sophokles seine
Kunst auf diese Lieder. Antistrophisch und daher auch
epodisch hat er das Lied an den Hypnos im Philoktet
827 gedichtet. Die antistrophischen im Aias an den Pan
und in der Antigone an den Bakchos scheinen der Epodos
durch die plotzliche Ankunft eines Boten beraubt zu wer-
den. Ohne Responsion aber hat er den Paean in den
Trachinierinnen gerufen. Diesen herrlichen Sophokleischen
Liedern stehen wiirdig von epodischen des Euripides zur
Seite an Athene und Pan im Ion 452, an die Musen und
auf der Thetis Brautlied in der Aulischen Iphig. 1036.
Als drittes- hier zu nennen ist 754 im Rasenden Herakles,
das freudige zu Tanz und Schmaus auffordernde Lied an
Ismenos, Dirke und die Asopischen Nymphen. Der Ie-
paeeon findet sich als Schlussvers des zweiten Strophen-
paares, allerdings nicht ganz spondeisch, ©ABaug iepdv pig
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und 6eolg &’ dpécker, dafiir aber in der Epodos noch ein
dvaE TTaugv als Epiphthegma. Bei dem laut redenden Inhalt
und den den iibrigen Tanzliedern ebenfalls eigenen Rhyth-
men wird man sich in diesem Stiicke, welches manche
metrische Abweichungen bietet, hierdurch nicht- beirren
lassen diirfen. Den spondeischen Iepaeeon und vieles den
entsprechenden Sophokleischen #hnliche zeigt das kleine
der Responsion entbehrende Lied in den Bakchen 1160.
Ebenfalls hierher gehort Elektra 855, das vom Chor in
Strophe und Gegenstrophe begonnene Tanzlied zur Sieges-
feier auf Orestes That, welches derselbe fortzusetzen durch
Elektras Ernst verhindert wird. Der dem Hirschkalbe
nachahmende Sprung zum Himmel und der den Musen
gefillige Tanz wird durch die daktylische katalektische
Tripodie geleitet. Epiphthegma und Iepaeeon hat dieser
blosse Anfang nicht.

So weit iiber die rubigeren Schritte in Parodoi und
epodischen Liedern an Stelle von Stasima erheben sich
jedoch einige nicht zu dieser Art der Tanzlieder zu rech-
nende Stiicke, dass ihre Bewegung an Heftigkeit diesen
nicht nur-gleich kommt, sondern sie sogar iibertrifft. Dies
sind die sich durch ibr ionisches und daktylisches Vers-
mass sowie durch die Flotenmusik als asiatischen Ursprungs
charakterisirenden Orgien. Dorischer Paeanismos ist ihnen
ganz fremd: sie verherrlichen die Gottheit im begeisterten
Taumel, wie besonders die ionischen in den Bakchen des
Euripides, oder zeigen, wie wilder Schmerz den Menschen,
besonders Frauen, ganz #hnlich der bakchischen Lust
ausser sich bringen konne. Solches uns Nordlindern
freilich unbegreifliche Thun ist den alten Dichtern etwas
so gelidufiges, bei Ovid, Vergil, Catullus zu finden, dass
es unglaublich ist, wie einige Ausleger den hellen Tag
mancher Stelle verkennend zu schneiden und zu brennen
bereit waren. Ich denke hier besonders an das Baxya
vexbwv der Antigone in den Phoenikerinnen: denn auch
Bithnengesiinge waren bei Euripides ofters mit Tinzen
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dieser Art verbunden. Nicht anders sind ja auch die
dochmischen Gesiinge gegen Ende der meisten Trago-
dien zu erkliren. Kurz, wenn der gemeinsame Charakter
von Klagen und Weherufen, Liebesgesingen und Hypor-
chemen sowie der ausgelassenen Tinze des Lustspiels sy-
staltisch heisst d. i. verkleinernd, so kann dies beim
Tanze nicht geringere Bewegung oder weniger hohes Er-
heben des Fusses bedeuten. Im Gegentheil erblickt der
die Besonnenheit iiber alles setzende Grieche wie in aller
Leidenschaft so in dieser Masslosigkeit und Heftigkeit das
Walten der das Grosse demiithigenden und verkleinernden
Gottheit.®) Und wenn der entgegengesetzte Charakter der
eigentlich tragischen T#nze und der Emmeleia diastal-
tisch heisst, so driickt dieser Name ebenso die ruhige
Deutlichkeit aller dargestellten Empfindungen als die Be-
sonnenheit in denselben und die Erhabenheit iiber jede
Leidenschaft aus. Unsere paeanischen Tanzlieder gehdren
dem mittleren oder hesychastischen Tropos an: sie
zeigen in nicht unmissigen Bewegungen die heitere Freude,
welche aus der Unrube und Not zu Frieden und Klarheit
iiberfithren soll.”) In jedem Tropos giebt es Abstufungen.

6) Euripides im Telephos: Td Tot péyicra moAAdkig Oedc
Tomelv’ Enke xal cuvéctellev mahwv.
Tro. 108 & woAUG BYkog cucteAhopévwy )
Tpoydvwy, e oddév dp’ Acba. .

7) Platon von den Gesetzen 7, 18 verwirft die bakchischen und
heftigen Ténze ganz und gar; alle iibrigen theilt er in die kriegerische
Art oder Pyrrhiche nud die friedliche Art Emmeleia ein und zu dieser -
letzteren rechnet er unbedenklich die hesychastischen als eine lebhaftere
Unterart, 10 d¢ Tfic dmoréuov polcng, év dpxfcect d¢ Tolc Te Beolc
xal Tolg TV Bewv maidag TudYv, &v puév Edumav yiyvorr’ dv yévog &v
56N 1o mpdrTElv €D YIYVOMEvov, ToOTO D¢ dixf diaupoiuev Av, TO uév
&k mévwy TIviy adTod kal kKivdlivwy damepeuydTwy el dyadd, peiZoug
Ndovag &xov, T d¢ TWV EumpocOev dyablv cwrnpiag odcng kal &mwal-
Eng, mwpaotépag Tag Mdovdg kextnuévov ékelvwv. év B¢ dy Toig ToI-
ouTtoig mov Tdg dvBpwmog Tag KivAceg ToD cWpatog paévwy puév Tiv
Ndoviv olcwv peiZoug, EhatTdvwy d¢ ENdTToUg Kiveitar, kal kocpuiTe-"
pog uév v mpbg Te Gvdpelav . u@Ahov yeyuuvacuévog éNdtToug ad,
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Wie die tragischen Lieder und Ténze der systaltischen
Art noch nicht die Heftigkeit mancher komischen Spisse
zeigen werden, so wird die Bewegung einer frohen Paro-
dos schon manches an die hesychastischen Tanzlieder er-
innernde haben, und diesen widerum werden die epodischen
an Stelle von Stasima eingelegten Lieder niher stehen als
manches die grosste Ruhe, zuweilen fast Stillstand be-
wahrende Stasimon. Ob wiirdiger Ernst ob Heiterkeit ob
Leidenschaft in einem Gesang und in einem Tanze herrsche,
wird auf den Gesammteindruck freilich von dem grissten
Einfluss sein; es wird viel Unterschied machen, ob diese
oder jene Harmonie ertént, ob das ganze verhiltnismissig
schnell oder langsam vorschreitet, ob der Fuss mehr oder
weniger hoch erhoben mit mehr oder weniger Heftigkeit
niedergesetzt wird: aber sowenig als der Takt und das
Versmass durch dieses alles verindert wird, so gewiss es
ist, dass z. B. ein Jambos immer wider ein Jambos ist, so
gewiss ist auch der Kern einer Tanzbewegung bei den
verschiedensten Charakteren immer derselbe. Nur wenige
Verse giebt es und noch weniger Versmasse, welche sich
nicht den verschiedensten Charakteren fiigend bei aller Bild-
samkeit in ihrem eigentlichen Wesen immer dieselben blie-
ben. Den Iepaeeon wird man z. B. sowenig in Liedern und
Ténzen des systaltischen Charakters finden als das ionische
und dochmische Versmass und den entsprechenden Tanz in

cpodpotépag mapéxeTar petaBoldg TG xivicews: Shwg d¢ pBeyyduevog,
eit’ & Mdaig eiT’ &v A6éyog, ncuxlav od mdvu duvatdg TR cdpati
nopéxecOu wag: Hd piunag TV Aeyopévwv cxnpact yevopévn TRV
dpynctikhyy epydcato Téxvnv Edumacav. 6 pév odv Eupedig Hudv,
6 d¢ mAnuueddg év TOUTOIG mAQL Kiveital. WOAAG mév ¥ Tolvuv
&\ha Auiv TOV moladv dvoudtwy g ed katd @vav xelpeva del
diavooupevov E&maivelv, TouTwy d¢ €v xal 10 mepl TAg dpxNCcE TAG
TV b mparTévrwy, dvrwy d¢ petpiwv adTdv mpdc Tdg Mdovdg, the
6pBW¢ dua kal povakiwg wvdpoacev dctig mot’ fiv, kal katd Adyov
adtaig Oéuevog Svoua Eupmdcaig éupeleiag émwvdpace.  Die besten und
edelsten Tinze, also auch die tragischen insgesammt, werden wir auch
hier erinnert, hielten sich genau an das pélog, d. h, vor Allem an
den Takt des Gedichtes,
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hesychastischen und diastaltischen Vortriigen. Dieser enge
Zusammenhang zwischen Dichtung, Musik und Tanz, dieser
Umstand, dass zu demselben Masse bei dem verschieden-
sten Charakter und der verschiedensten Harmonie wider
dasselbe Erheben und Setzen der Fiisse stattfindet, dass
der Takt, welcher alle drei zur Orchestik vereinigten
Kiinste beherrscht, nur einer ist, muss uns besonders
ermutigen in der Erforschung der Kérperbewegungen
bei den Vortrigen der Meliker und Tragiker. Wie dem
Tropos gemiiss die eigentliche Kernbewegung eines Vers-
fusses sich hier und da umbildete, wird mehr Gegenstand
der Vermutung und Einbildungskraft sein, ‘wihrend jene
selbst durch sorgfiltige folgerichtigze Beobachtung des
itberlieferten sicher und klar festgestellt werden kann.

In dem Vorigen ist ausgesprochen, dass die Ausnahmen,
in welchen der Tanz der Tragodie iiber ein ruhig ernstes
Schreiten hinausgeht, nicht die Emmeleia im engeren Sinne
betreffen, dass dieses vielmehr Fille sind, in welchen die
Dichter es fiir gut hielten die ihnen eigentlich zukommende
Tanzart zu verlassen und etwas von Paeanen, Dithyramben,
Orgien entlehntes um des Contrastes willen in ihr Kunst-
werk zu verweben. Durch die hesychastischen und sy-
staltischen T#nze wird der diastaltische Grundcharakter
des ganzen um so deutlicher. Der herbe in schroffen
Gegensitzen sich bewegende Aeschylos macht von der
hesychastisch - paeanischen Mittelwirkung fast keinen Ge-
brauch; wol aber durchbricht seine Emmeleia daktylische,
ionische, dochmische Heftigkeit. Sophokles erkannte, einen
wie bedeutenden tragischen Contrast der hesychastische
Gliick verheissende Charakter hervorbringen miisste, und
beschriinkte die systaltischen, heftigen T#nze und Vortrige
fast auf die Katastrophen. Aehnlich dem Sophokles ver-
wendet Euripides die paeanisch-hesychastischen Tinze: als
rechter Zeichner der Leidenschaft aber lisst er die systalti-
schen Ténze eine so bedeutende Ausdehnung gewinnen und

8o in den Vordergrund treten, dass man die Vorwiirfe alter
Buochholtz, Tanzkunst d. Eurip. 7
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Lobredner der frithern Tragédien, er habe die Emmeleia
bisweilen fast zum Kordax®) gemacht, begreiflich findet.

Ausser dem hoheren Erheben des Fusses und dem
rascheren Zeitmasse charakterisirt die beiden lebhafteren
Arten des Tanzes vor der eigentlichen Emmeleia das hiufige
Stampfen mit dem Fusse. Wie aus dieser symbolischen
Sprache der Tanz iiberhaupt hervorging, so bleibt sie den
Griechen im Grossen und Ganzen das Wesentliche des
Tanzes.

Daher die gewthnliche Redeweise der Dichter beider
Sprachen durch die Erde schlagen, mit den Fiissen klat-
schen und #hnliches den Tanz zu bezeichnen. Nur die
strenge Emmeleia bleibt sich bewusst, dass nicht jedes
Stampfen gni#dige Gotter herbeizurufen taugen kann und
setzt den Fuss gelassen ‘auf, ausser wo ein ausdriicklich
hierzu eingesetzter spondeischer katalektischer Prosodiakos
die dem Paeanismos zukommende Bewegung der Fiisse
erheischt.

Dass Tanzer sich in Bogenlinien bewegend zugleich
sich widerholt um ihre eigene Axe drehten, wie Vergil im
siebenten Buche der Aeneide den mit der Peitsche der
Knaben getriebenen Kreisel beschreibt und wie zu Ende
der Wespen des Aristophanes gefordert wird —

Béupikeg éyrvevécwy,
kann nur fiir die heftigsten bakchischen Ténze, in der
Tragoedie ganz selten oder gar nicht, angenommmen werden.

8) Arist. Friosche 849 @& Kpntikdg pév culhéywv povwdiag.

e
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7. Anapaesten.

Pedetentim et sedato nisu.
Pacuvius,

Die einzelnen Figuren und Schritte der griechischen
Ténze uns wider ins Leben zu rufen und vorzustellen
scheint wol fast unmoglich. Wenn es irgendwo verziehen
werden kénnte, pflegte ich in fritheren Jahren wol zu sagen,
zu Beschworungskiinsten seine Zuflucht zu nehmen, so
mochte man wol dem gern verzeihen, welcher uns ein
einziges Mal einen griechischen Chortanz der besten Zeit
" vorzaubern konnte. Doch man darf nicht verzweifeln und
wenn auch nicht durch Beschwérung, so darf man doch be-
sonders durch zweierlei feststehendes einige micht in der
Luft schwebende Vermutungen und Vorstellungen zu ge-
winnen hoffen.

Das Erste ist der Satz, dass die Bewegungen der
Fiisse mit Rhythmos und Versmass in genauem Zusammen-
hange stehn; das zweite ist die sichere Vorstellung, welche
wir iiber die Bewegung der Fiisse beim Vortrage legitimer
Anapaesten haben. Aus jenem Grundsatze und aus dieser
Vorstellung allein konnen wir Vorstellungen einzelner
Tanzschritte gewinnen; andere einzelne hier und da sich
findende Nachrichten der Alten konnen nur dazu dienen
unsere Vermutungen zu bestéitigen und uns auf dem rich-
tigen Wege zu erhalten.

Wegen der ausserordentlichen Wichtigkeit des genann-
ten Satzes ist es wiinschenswerth, dass derselbe als richtig
gesichert werde.

Dass das Wort und das Versmass das Lied bestimm-
ten, also besonders den Takt desselben, dass nicht wie oft
in neueren Compositionen in der Melodie beliebig von dem
Takte des Verses abgewichen wurde, schloss Boeckh aus
den avofEi@bpuryyeg Uuvor des Pindar, Phorminxgebietende

Hymnen. Dasselbe und dass sogar der Verston die Be-
7‘
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wegung der Melodie nach oben oder unten etwas bedingte
bezeugt Dionys von Halicarnas de comp. verbb. 11. Er
will beweisen, dass der Gesang sich nicht um den Accent
der Worter, wie er in Prosa beobachtet wird, kiimmere
und wihlt als Zeugen die Verse aus Euripides Orest, mit
welchen Elektra den Chor empfingt.

ciya, cya, hevkov ixvog appiing

TiBeTe, un KTUTELT .

dmompdéBat’ ékelc’ dmompd ot koirag.

Die ersten drei Trochaeen, sagt er, wurden in einem
Ton gesungen. In dem Dochmios der zweiten Zeile seien
die zweite und dritte Silbe hoher gesungen als die erste
in Prosa hoch betonte und die beiden Silben «xtumeir’
gleich hoch. Im ersten Dochmios der dritten Zeile falle
die Hohe auf die vierte Silbe des ersten Wortes statt auf
die dritte. )

Pindar, welcher die Einheit von Phorminx und, Lied
aussprach, spricht auch die von Tanz und Phorminx deut-
lich aus. ‘Der Schritt, die Weihe der Festfreude, hort
auf dich, Phorminx; die Sénger hiren auf deine Befehle,

wenn du schwingend den Anhub der tanzfithrenden Vor-

spiele bereitest.’ ,

Xpucéa @opuryZ, ’AToAAwvog kai iomhokduwy
cuvdikov Moicdv ktéavov- Tdg droler ptv Bacig dyhaiag dpxd,
meiBovian d° Gowol cauacy,
dgynaxépwy ométav mpoowiwv duBoldg Telxng élehZopéva.

Der Scholiast: &meton 6 T@v xopeut®v pubudg. Boeckh
iibersetzt: cui auscultat incessus, commissationis principium.
Einen sicheren Beweis liefert auch der von Pratinas in
seinem Hyporchem ausgesprochene Tadel, dass zu der
Flotenmusik seiner Zeit sich die Schritte von dem Melos
entfernten: mopopelopvbuopdtav. Das war also eine Aus-
nahme und dass dieselbe auch keineswegs bei aller Floten-
musik statt fand, bewiihren schon die zur Flote getretenen
Anapaesten.

Was aber kann uns so klar und sicher zeigen, dass
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metrischer und rhythmischer Fuss mit den Bewegungen
der Fiisse aufs engste verbunden und urspriinglich geradezu
eins ist, als diesNamen jenes ‘Schritt’ oder gécig und ‘Fuss’
oder movg, welche urspriinglich die einzigen sind, mit denen
man einen kleineren Theil eines Rhythmos bezeichnen
kann? Und wer sieht nicht, dass die fiir das Taktiren und
den Rhythmos verwendeten Ausdriicke ‘Erhebung’ und
*Setzung’ dpag und 6éag, bei Aristoxenos noch hiufig dies
letzte Bacig, der Tanzkunst entnommen sind?

Koi Bacig d¢ , sagt Pollux, napa toig poucikolg Aéyetan
70 TIBévon TOV Téda év Pubud. .

Auch bezogen sich des eben genannten Forschers
Winke iiber Takt in der Regel zugleich mit auf den Tanz
“und die Bewegung des menschlichen Leibes. Ja der
Grieche nannte sogar urspriinglich den Takt Tanz und
umgekehrt. Dies lehrt deutlich Platon im zweiten Buch
von den Gesetzen an mehreren Stellen, besonders im
neunten Kapitel, wo es heisst: die Ordnung der Bewegungen
nennen wir Rhythmos; die der Stimme, des Hohen und
Tiefen, nennen wir Harmonie; beides vereinigt aber yopeia
oder chorische Auffiihrung.

Dass zu einem Anapaesten immer ein Schritt gehore,
sahen Boeckh und Otfr. Miller. Nach dem eben be-
sprochenen Satze und unterstiitzt durch Beobachtungen an
den Texten der Tragiker und durch noch einiges andere
setzte ich hinzu, dass die Katalexis oder der nur halb
gelassene schliessende Anapaest einen halben Schritt, d. h.
das ndher Heranziehen des zuriickstehenden Fusses an den
geradeaufgesetzten begleite. Dass die sogenannten legitimen
Systeme der Tragiker aus Dimetern bestinden und nicht
aus lauter Monometern oder Dipodien, hielt ich fiir be-
wiesen erstens durch die bequeme althergebrachte Einthei-
lung und zweitens dadurch, dass den Schluss stets ein
Paroemiakos, also doch eben ein Dimeter, mache. Denn
dieser letzte hiingt niemals mit dem vorhergehenden durch
Caesur zusammen, ist stets durch Diaeresis abgetrennt.
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Der zuweilen sich einstellende Monometer hat die Gelehr-
ten irre gefiihrt. Wie nach jedem Verse, auch innerhalb
eines zusammenhiingenden Systems, eine kleine Pause statt
findet, so eine griossere nach dem Monometer, dem mit
Fleiss nur halb vollendeten Verse. Der Schauspieler hilt
einen Augenblick im Schreiten inne ohne den noch zu-
riickstehenden Fuss an den vorderen heranzuziehen: ein
auch jetzt auf der Biihne beliebter Kunstgriff. Unsere
Texte zeigen fast immer einen entsprechenden Inhalt. Die
seltene aber bei Euripides wie bei Aristophanes und auch
sonst doch unleugbare anapaestische akatalektische Tripo-
die in legitimen Systemen ist #hnlich wie der Monometer,
d. h. als durch Pause zu vollendender Dimeter zu fassen.

Hier ist es also richtig, dass die Arsis oder der

schlechte Takttheil das Erheben des Fusses, die Thesis
oder der gute das Setzen bedeute. Und beim Kretiker
habe ich erklirt, die Arsis in der Mitte bezeichne ein
leichtes Aufsetzen eines Fusses?

Wie je zwei Anapaesten d. h. eine Bdaag dvamonctiki
zwei Schritte bezeichnen, so heisst anch sonst griechisch
eine Bacig gerade wie ein romischer passus zwei Schritte.

Die Grammatiker nennen geradeso wie zwei Anapae-
sten auch je zwei Jamben, zwei Trochaeen eine Bacig. Da-
gegen ist ihnen ein Daktylos stets schon eine pdaag, s. die
Scholien zu Aristophanes Wolken 451, 475, 650; die eine
Stelle 456 kann nichts beweisen; stets ist ein Kretiker
eine Bacg; ein Ioniker, ein Choriamb desgleichen.

Was soll daraus fiir das Aufsetzen deg Fusses bei der
Kiirze des Kretikers folgen? Nun, wenn der Kretiker durch
eine Bacig, d. i. durch zwei Schritte bezeichnet und begleitet
werden soll und die erste Thesis das erste Aufsetzen des
Fusses begleitet und die zweite ein zweites, so kommt nur
ein Schritt heraus und es muss also der mittlere leichte
Takttheil auch ein Niedersetzen des Fusses bezeichnen,
damit zwei Schritte zu Stande kommen. Wie gleich zu
Anfang, so entbehrt dieser Versfuss iiberhaupt der Zeiten,




— 103 —

welche das Aufheben des Fusses begleiten, nur das Setzen
wird begleitet; ersteres muss rasch und obne Begleitung
durch Klang statt finden.

Der Daktylos entbehrt des Auftaktes gleichfalls. Dem -
schweren Auftritte folgen zwei leichtere, so dass eine
hiipfende Bewegung erreicht wird. Sich zu entschliessen
mit einer Argsis ein Aufsetzen des Fusses anzunehmen,
wird man aber hier noch wirksamer genttigt als beim
Kretiker, denn hier wiirde sonst statt zweier Schritte auf
einen Daktylos gar keiner kommen; erst zwei Daktylen
konnten einen Schritt d. i. eine halbe Bacig begleiten.

Kurz, wir haben nach der Eintheilung der Grammati-
ker die Versfiisse gesondert in solche, deren je zwei zwei
Schritte bedeuten, und in solche, deren je einer schon mehr
als einen Schritt erfordert. Jene, die Iamben, Trochaeen,
Anapaesten, deuten das Erheben des Fusses ebenso wie
das Niedersetzen durch Sylben an, diese nur das Nieder-
setzen, und unterscheiden leichtes und schweres oder linger
dauerndes Aufsetzen. Jene begleiten die Bewegung, welche
wir Gehen oder Laufen nennen, diese die eigentlichen
Tanzbewegungen.

Diese Eintheilung der Versfiisse nach den sie beglei-
tenden Tanzschritten stimmt deshalb mit der der Metriker
und Rhythmiker nach den leitenden Taktschligen, weil
beide, die Tanzschritte wie die Taktschliige, dem Rhythmos
folgten. Doch ist auch nicht zu verkennen, dass der Tanz
das Frithere war und dass die Taktirmethode von ihm zu
lernen suchte: nur des Tinzers Schritt wollte urspriinglich
der Takttreter deutlicher machen.

Dass unsere Texte, wo in anapaestischen Systemen
Monometer stehen, in der Regel einen meiner Erklirung
entsprechenden Inhalt zeigen, habe ich frither dargethan.
Doch mag auch hier ein Beispiel stehn.

Zu Anfang der Hekabe des Euripides ist der Geist
Polydors erschienen, hat von seiner Ermordung gesprochen
und die bevorstehende Opferung seiner Schwester offenbart,
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sowie dass er der Mutter deswegen im Traum erschienen
sei. Bei Ankunft der erschreckten Mutter verschwindet

er. Diese schreitet aus dem Hause von Dienerinnen ge-
© stiitzt. ,

- Fiihrt, o Kinder, die Greisin vor das Haus, fiihrt und
richtet auf eure Mitsklavin, Troerinnen, friither eure Kénigin.
Fasset, traget, leitet, hebet bei der alten Hand mich an-
fassend; und ich mit dem gebogenen Stabe der Hand (dem
Arme) mich stiitzend werde eilen das langsamfiissige Kom-
men der Glieder vorsetzend.

Gyet’, b maideg, v Ypodv TP déuwy

dyetr’ dpBolcar v Guddoulav,

Tpwddeg, Uuiv, mpbche d° dvaccav.

\dBete, @épete, méumet’, deipeté pov

yepoudg xewpog mpochaliuevon”

KATW ckohMid ckimwvi Xepog

deperdouépa cmevcw Bpadumouvy

filvcty GpBpwv mpoTiBeica.
~ Sie bleibt erschopft etwas stehen, blickt zum Himmel
und spricht dann weiter gehend. O Glanz des Zeus, o
dunkle Nacht, was doch erhebe ich mich bei Nacht so
durch Furchtbilder? O hehre Erde, schwarzgefliigelter
Triume Mutter, fortschicke ich das nichtliche Gesicht,

B crepomd Aidg, B cxotior NUE,

i mot’ aipopou évvuyxog oltw

deipact, @dcuacv; & méTvia X0y,

pehavomrepdywy ufitep dveipwy,

Gmoméumopar Evvuxov Syry, —

Sie bleibt stehen und besinnt sich. Dann fihrt sie
noch stillstehend im Ton und Versmass der Orakel fort.
Welches ich iiber mein Kind, das in Thrakien bewahrt wird,
und iiber Polyxena, meine liebe Tochter, durch Triume —

fiv mepi madog €uod Tod cwlopévou xatd Opfknv
aupi TTolvgeivng Te @ikng Buyatpdg di’ dveipwy
das furchtbare erfuhr — qoBepav ¢ébdanv. Diese Worte
sind wider mit zwei Schritten begleitet. Sie schaudert und

k|
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hilt nur einige Augenblicke im Schreiten inne, wihrend
welcher der eine Fuss hinter dem anderen stehen bleibt.
Dann zu den thrakischen Géttern gewendet schreitet sie wider
vorwirts. (Das furchtbarere Traumbild war das in Betreff
des Polydor; es ist ihr ein infandum: um kein boses Vor-
zeichen zu geben erzihlt sie es nicht. Das minder schreck-
liche in Betreff der Polyxena nennt sie nachher im zweiten
Hexameterpaare.)

O des Landes Gotter, rettet mein Kind, welches der
einzige Anker meines Hauses in der schneeigen Threke
wohnt in der Obhut des viterlichen Gastfreundes.

. B x66vior Beoi, clicate moid’ éudv,
6¢ uéyog ofkwv dyxupd T’ Euidv
™V X10vidn Opiknv xatéxet
Eeivou matpiou @ulaxaiciv.

" Bleibt stehn ihren Ahnungen npachhéngend. ¢Sein
wird ein Neues, — kommen wird ein Klagelied zu den
Klageliedern. Nimmer ist mein Herz so ohne Grund in
Schauder, in Angst. —

éctar T véov*

fiZzer T1 néhog Yoepdv Toepaic.
ol mot’ éud @pnv Wd’ dMactog
@piccer, Tappel.

Nach dem ersten und letzten dieser Verse dasselbe
Innehalten im Schreiten wie nach @oBepav édanv.

‘Wo doch mag ich die gottliche Seele des Helenos
oder Kasandra sehen, Troerinnen, dass sie mir die Triume
auslegen ?

mol mote Beiav ‘ENévou wuyav
koi Kacavdpav écidw, Tpwddeg,
. d¢ por kpivwav dveipoue;

eidov yap Pahiav Eagov Aikou aipovi Xald

cpoZopévav ar’ éudv yovatwv cmacdeicav dvdrka.
Kot T6de deTpd por
AAO* Umép dxpag TOuBou KopuQAG
@avracu’ "Axihéwg*



firer d¢ vépag TWV WOAUMOXBWwY

Tiva Tpunddwyv.

am’ éudc olv, am’ éudg Tode mondog
méuywate, daipoveg, iketedw.

Bleibt stehen und spricht im Orakelton und Versmass.
‘Denn ich sah eine bunte Hirschkuh von des Wolfes bluti-
ger Kinnlade geschlachtet von meinem Schoosse mit Ge-
walt weggerissen. — ‘Und auch das Schrecknis ist mir —
sie hilt wider inne, da sie entsetzt das Wunderzeichen
der vorigen Tage mit ihrem Traumbilde in Verbindung
bringen zu miissen glaubt, — ‘gekommen iiber den hohen
Gipfel des Grabhiigels, das Bild des Achilleus; und es bat
zum Geschenk eine der vielleidenden Troerinnen: von
meiner also, von meiner Tochter wendet dies ab, Geister,
ich ‘flehe.’

Das olv ‘also’ im vorletzten Verse erscheint recht
langweilig auf den ersten Blick und es gab A. Nauck
Gelegenheit seiner Unlust an Prokeleusmatikern Luft zu
machen, indem er vorschlug, das System kurz und gut
zu schliessen : '
am’ éudg am’ éudg Téde monddg.

Es ist aber wol zu erkléren als den Abschluss andeu-
tend von Hekabes Vermutungen, was der Traum bedeuten
konne. Sie muss ohne Helenos und Kasandra selbst aus-
legen, und da sie es gethan zu haben- glaubt, da sie das
Ungliick vorher sieht, ruft sie: darum wendet dies von
meinem Kinde ab.

Verse wie den letzten und wie aus der Iphigeneia in
Aulis

onddg daicopev Guevaioug
erkannte auch Aug. Boeckh als wunderschén in der Malung
grossen Schmerzes.

Die Frage, ob zum Daktylos im anapaestischen System

dieselbe Bewegung des Fusses gemacht worden sei als
zum Anapaesten, mochte man bei Betrachtung der Menge
und Gewdhnlichkeit der Beispiele zu bejahen geneigt sein.
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Bei Betrachtung solcher Verse aber wie sie sich hier
finden, besonders der Prokeleusmatiker, wenn man Inhalt
und Situation mit in Rechnung bringt, scheint es fast un-.
moglich. Es ist mir nicht unwahrscheinlich, dass ein
schnelles doppeltes Auftreten mit demselben Fusse statt
des einfachen festen Niedersetzens nach Umstéinden und
nach Geschicklichkeit des Schauspielers ebenso geeignet
war Unsicherheit oder Angst im Gange des Alten, als
Hast in dem des Jungen oder Leidenschaftlichen, in dem
Vorriicken des Streitlustigen kiihnes Herausforderen zur
Erscheinung zu bringen. Der Name mpoxelevcuatixég ist
doch nicht von ungefihr und welche Wirkung ein kurzes
doppeltes Aufschlagen mit dem vorgesetzten Fusse thue,
kann man oft bei Fechtenden sehen. Die ehrenfesten Em-
bateria des Tyrtaeos kannten diesen Fuss und Tritt noch
nicht und wahrscheinlich auch den Daktylos statt des Ana-
paesten nicht; wie hoch aber die spitere Fechtkunst ihn
wiirdigte, zeigten allein die Verse des Aristophanes in den
Vigeln 328 ff. An die Prokeleusmatiker schliessen sich
dort Kretiker, das besonders kriegerische Versmass. Und
wen belehrte nicht der Inhalt?
iw i,
énoy’ &mO’ émipepe moléuiov
345. 6puav @oviav, wrépurd Te wavtd
mepifale mepi Te xOKAwcat*
g del TWd oludiZewv duow
kol dadvor pduper Qopfav.
olite yap dpog cxiepdv oUTe vépog aifépiov
350. olite mohov méhayog &ctiv § Tt déEetan
TWd® dmouybvTe MeE.
GG pn) uéNhwpev fidn Twde TiAAewv kai dakverv.
nod ’c® 6 ToEiopxog; émarétw 1O deEwdv Kképag. *)
Dass soviele vom Dichter in der Sammlung von
Kiirzen aufgewendete Kunst der Chor durch seine Kunst

*) 8. Rh. Mus. XXII. 8. 32 f,
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nicht ins gehorige Licht gesetzt habe, ist schwerlich zu
glauben. Da aber der Prokeleusmatiker von den iibrigen
entsprechenden Fiissen nicht gesondert ist, z. B. im zweiten
der angefiihrten Verse zwischen Spondeen und Anapaesten
steht, diirfen wir offenbar fiir seine ersten beiden Zeiten
keine andere Bewegung des Fusses annehmen als bei
Anapaest und Spondeus, némlich das blosse Erheben und
Vorwirtsbewegen. Wenn man aber mit der dritten und
vierten Zeit eines Prokeleusmatikos oder Daktylos im
anapaestischen System ein kurzes doppeltes Aufschlagen
desselben Fusses verbindet, so wird dadurch das geordnete
Schreiten wiihrend des Systems nicht geéndert.

Wer sich erinnert, wie der vortreffliche Boeckh die
anapaestischen Daktylen in Euripides Ion 224 so erklirte
und betonte, dass sie die Scheu und die Furcht des Ion
vor dem, was er aussprach, ausdriickten und bei dem
fragenden Chor der Frauen gleichfalls hervorrufen sollten,

XO0. dp’ dvrwg pécov dupakdv

yag Poifou katéxer déuog;

IQN. ctéppact ¥’ évdutdy, dugi dt Fopydbveg.
und wer das treffende dieser Erklirung empfindet, wird
es fiir wol moglich halten, dass ein fihiger Schauspieler
durch doppeltes Aufsetzen des Fusses statt des festeren
einmaligen ausser Angst, Leidenschaft, Herausforderung
auch fromme Scheu so ausdriicken konnte und die Zag-
haftigkeit dessen, der sich bewusst ist heiligen Boden zu
betreten.

In den Anfangsworten des allgemein als so fromm
und kindlich rein gepriesenen Apollodieners trifft die
Bewegung auf die Worte ‘das glinzende Viergespann’
‘die Sonne’ ‘die Sterne’ ‘des Aethers’. Ich frage: ist das
Zufall? :

Gpuato ptv téde Aapmpd TEOpimmwY
fihog fidn kaumter katd Yiyv,

detpa dE @edyer mupl TWd’ aibépog
elg vUx0’ iepav, )
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Tapynaddeg d’ dpatot kopugai
Katohouméuevar ™y fuepiav
ayida Bpotoic déxovral

Wenn man weiter liest, findet man zu dieser Be-
wegung die Worte ‘die Delpherin weissagend’, ‘was wol
Apollon’, ‘schreitet’ ‘tretet’, néimlich zur Quelle, zum Tem-
pel. Das kann nicht zufillig sein, muss hiernach, diinkt
mich, ein aufmerksamer Leser griechischer Dichter sagen,
und wo er einmal nicht gleich ebenso klar und leicht als
hier den Zusammenhang von Form und Gehalt sehen sollte,
an der Grundregel doch festhalten. Die Anapaesten des
Ion bis zu seinem strophischen Liede zu verfolgen, findet
man noch céuv’ dvabfpata der vorigen Beispiele wiirdig;
701¢ €0éhovavy pavrevecdon und xobapdg Orcopev (nimlich
die Schwelle) und @uydadag 6nfcopev (die Unrath bringenden
Végel) scheinen schwerer und anders aber nicht unméglich
zu erkliren. Dies sind alle Daktylen in den Versen
82—111. Zu den erwihnten Daktylen Baivere und creixete
dienen als gute Erliuterungen die vier Prosodien, welche
beim Sprengen des Wassers als einer besonders heiligen
Handlung gesprochen werden.

v amoxevovrai
Kactahiag divai,
votepdy Udwp BaMwv
8ctog am’ edvdg div.

In diesen katalektischen anapaestischen Tripodien oder
Prosodiakern kommt das Schreiten iiberhaupt sowie die
Daktylen und die Prokeleusmatiker zu voller Geltung.
Dass von dochmischer oder somstiger Messung oder von
Gewaltthitigkeit gegen diese schénen Verse keine Rede
sein kann, ergiebt die Vergleichung mit dhnlichen Versen
in demselben Trauerspiel, wo sogar Anrede an Apollon
stattfindet, am besten.

Ja ich glaube nach diesen Versen und nach dem
ganzen Zusammenhange der Stelle und nach den vielen
von mir nachgewiesenen Versen dieser Art und nach dem
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Mangel solcher, welche aus sechs Liingen bestehen, den.
Dichter sicher zu verbessern, wenn ich den Schluss der
Strophe und Antistrophe des Liedes, mit welchem Ion den
Tempel fegt,

W Mgy b Tardv,

ebaiwy edaiwy

€ing, & Aatolg mal
gegen aller Handschriften Ansehen #nderte in

& Ty TTondy,

evaiwv €ing,

¥ tag Aatolg mal.
War niimlich erst ein zweites edaiwv um des zweiten
Tlwdv willen hinzugefiigt, so fand sich der Zusatz von
% vor dem zweiten TTudv und die Streichung des - 1ég
leicht. Der letzte Vers ist vollstindig in der Taurischen
Iphigenie widerzufinden

B mail tdg Aarolg,

Afxtuvy’ odpeia.

In den vorhin angefiihrten Anapaesten der aus Triumen
aufgeschreckten Hekabe hatte der Dichter zugleich kérper-
liche Unsicherheit der Greisin, Angst der der Freiheit be-
raubten, fremder Willkiir iibergebenen und Furcht vor
Gottheit und Schicksal auszudriicken; und ein geschickter
Schauspieler erreichte des Dichters Zweck gut durch die
beschriebene Bewegung bei den zahlreichen Daktylen und
Prokeleusmatikern. Der feinfitlhlende Leser wird leicht
wissen, zu welcher der drei angegebenen Arten er jeden
Fall zu rechnen habe, wie Tpwddeg der eigentlich schon
aus der wirklichen Welt gestrichene Name, wie die Namen
der Triume sendenden Gottheiten, wie die Nennung der
Schreckbilder passend gesprochen und mit Bewegung der
Fiisse begleitet werden.

Wie Hast und Eile auch ohne jugendliche Leiden-
schaftlichkeit mit dem Daktylos namentlich vor dem Ana-
paesten ausgedriickt wurde, zeigte ich frither am Eingange
der Aulischen Iphigenie, wo sich dieselben finden, wenn
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Agamemnon der schnell nach Aulis fahrenden Tochter ge-
denkt, wihrend er in Spondeen den ihr entgegengeschickten
Alten vor Langsamkeit und Saumseligkeit warnt. Die
Wirkung, welche die entsprechenden Schritte des in Angst
und Gewissensunruhe bei Nacht vor dem Zelte auf und
nieder gehenden Konigs machen mussten, ist offenbar.

" In Sophokles Aias ist in dem aus vier Dimetern und
einem Paroemiakos bestehenden System 1163 nur ein Dak-
tylos Telxpe, Taxivag, mache schnell, Teukros. So ebenda
1404 xepci toxVvare, machet schnell mit den Hindeun das
Grab. Der zu Ende des Sophokleischen Philoktet er-
scheinende Herakles hat unter allen seinen Anapaesten
einen einzigen Daktylos in dem Verse

un vy xpévior péhete mpaccery,
nun zaudert nicht lange. Der Leser wird fiir dlese wie
fir die vorigen Arten noch Beispiele wissen. Dass ich
fir jeden Daktylos oder Prokeleusmatikos in den Ana-
paesten der Traglker den Grund wiisste, habe ich schon
verneint.

Uebrig ist noch die Frage, ob und wann zu Anapaesten
gar keine Bewegung der Fiisse anzunehmen sei. De
Euripid. Verss. I. hatte ich erklirt, dass zuweilen statt
der Bewegung der Fiisse nur eine gewisse geistige Be-
wegung mit den Anapaesten verbunden sei und dass dies
vorherrsche in den sogenannten freien Anapaesten. Eine
genauere Priifung der dort angefiihrten Stellen fiihrt jedoch
darauf, dass gewiss stets eine Bewegung der Fiisse statt
fand, aber freilich nicht immer des Sprechenden. Prome-
theus selbst zu Anfange des Aeschyleischen Stiickes an
den Felsen geschmiedet kann sich nicht von der Stelle
rithren, aber seine beiden anapaestischen Systeme begleiten
das Heranziehen des Chores. Nach Vers 100, wo das
erstere mit einem Paroemiakos geschlossen ist, bleibt der
Chor der Okeaniden stehen und ldsst Prometheus Zeit in
Trimetern und einigen anderen Versen mit sich zu reden.
Da der Chor bemerkt worden ist, riickt er stumm weiter
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vor, wozu Prometheus sein zweites System spricht. Nach
dessen Vollendung offenbart der Chor sich singend: ‘wir
sind ohne Sandalen mit gefliigeltem Wagen herangekommen’.

Mndtv @ofnbiic* @iMa yap iide TdElg mTepUywv Boalg

apt)\)\m; TpocéPa

TOVdE ﬂd‘fov, .

cibnv b’ dmédihog dxw mrEpwT.

Wie der Chor nach dem anapaestischen Takte ruhig
heran flog, ist freilich schwer zu denken; ob etwa das
Rauschen der Fliigel den Takt mit angab oder ob den
Augen der Zuschauer etwas geboten wurde, ist nicht zu
sagen: aber dass eine Vereinigung der Bewegung des
Chors und der Anapaesten des Prometheus stattfand, zeigt
der Inhalt deutlich. So spricht der Chor im Ausgange
des Stiickes nur sechs Dimeter, einen Monometer, einen
Paroemiakos zu seinem Abzuge, Prometheus aber die
iibrigen wihrend desselben erforderlichen.

So verhiltnismiissig selten und so schwierig die be-
treffenden Stellen zu erkennen sein mogen, muss doch
schliesslich festgestellt werden, dass es auch Anapaesten
gab, welche nicht Marsch sondern Tanz begleiteten. Un-
bestritten steht dies fest durch die Verse zu Ende der
Wespen des Aristophanes.

mdaTE TAPA Yauadov
kai 61y’ ahog drtpuyérov,
kopidwy ddehgoi.

TaxUv méda kukhocofeite,
kai 10 @puvixeiov n
€kkokTicdTw TIE OMWE

idovteg dvw ckéhog WZwciv ol Beatoi.

Wie dieser Tanz ungefihr beschaffen sein konnte,
davon im niichsten Kapitel.
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8. Daktylen.

“lopev €l Calauiva, paxncépevor mepi vicov
{ueptiic xakemév 17 alcxog Gmwcdpevor.
Solon.

Der Daktylos in seiner iltesten Verwendung, niimlich
im Munde der Orakel und der homerischen Singer, er-
scheint uns in Verein mit musikalischem Instrument und
mit Gesang und Tanzschritten. Denn wir miissen schon
darum, dass er nach den besten Zeugnissen seinen Namen
von den Idaeischen Daktylen, den tanzenden und tobenden
Priestern der asiatischen Gottermutter, fiihrt, in spéterer
Art des Vortrags ohne Tanz eine Zersetzung der urspriing-
lichen Einheit von Wort, Klang und Tanz erblicken.
Aristoteles erwihnt in der Dichtkunst eine gemiissigte Mimik
der epischen Rhapsoden. Trug doch Solon noch den Anfang
seiner Elegie auf Salamis mit Gesang und Tanz und mimischen
Geberden vor, bis das Volk die vollstiindige Verlesung der
Verse durch einen Herold forderte. Nichts anderes besagen
die Nachrichten ¢Solon sang, er stellte sich rasend’ und
dhnliche. Jene wegen ihres Tanzes beim Klange von
Metall mit den Kureten und Korybanten Kretas verwech-
selten und als gleich gedachten Priester!) werden als weise
durch Schrift und Musik geriihmt bei Klemens Strom. I. 15.
Tiveg ot pubikiytepov TV ’ldaiwv kohoupévwy doxTOAWY
copolg Tivog mpwrtoug YevécBar Aévoucty, eig olig 1| Te TQV
‘Epeciwy NeYOMéVWY YPOMUATWY Ko i TOV KATd MOUCIKIV
eUpecig Pubudy dvagépetar. d1° fiv aitiav ol mwapda Toflg
poucikolg ddaktulor THV Tmpocnyopiav eilfgact
dpiveg d¢ ficav kai BdpPapor oi ’ldaior dakTuhor. Diese, also
wol ihre Weisheit, Musik und Verehrung, soll nach Alexan-
der bei Plutarch Von der Musik 5, Olympos nach Griechen-

1) 8. Strabo 8. 466 C; nach Diod. 6, 65 sind die Kureten Abkémm-
linge der Daktylen; ebenso Strabo S. 473 C.
Buchholtz, Tanzkunst d. Eurip. 8
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land. gebracht haben. °ANéZavdpog b év Tf cuvaywyi TV
nept Ppuyiag kpovuata *Oluumov €pn mplTOV €ig TOUg “EA-
Anvog kopicor, €m d¢ xoi ToUg ’ldaioug doxtiloug. Der
Scholiast des Hephaestion kennt dieselbe Erkirung des
Namens: 4mo , tv doaxtdhwy, odg émhaBouévn Tic TYig
avijkev ©} ‘Péa, olg xoi Koupntag éxdhecav dia 10 mepi TOV
Aio xodpov dvto eikeicOon, ol déka Ovreg, kai TOUTW TW
péher ddovreg kol opxovpevor TOV Kpbévov Amatwv: sie
heissen von den Daktylen, welche Rhea die Erde beriihrend
ans Licht brachte; man nannte sie auch Kureten, weil sie
um den Zeus als er ein Knabe war zelm an der Zahl
sich herumdringten und mit diesem Liede singend und
tanzend den Kronos tiuschten.

Des Hesiodos von Suidas erwihntes Gedicht mwepi
loaiwy AaktUlwy ist uns leider verloren, doch aber wiirden
sich die Zeugnisse von der Herleitung des Namens des
metrischen Fusses-von dem jener phrygischen Tanzpriester
noch vermehren lassen, sowie die Wahrscheinlichkeit dieser
Ableitung. Eine andere Frage aber ist die nach der Art
des Tanzes jener Daktylen. Dass daktylische Verse in
den Trauerspielen und bei den Melikern mit Tanz begleitet
waren, ist uns vielfach und sicher genug bezeugt, und den
frither angewendeten Sitzen gemiiss iiber Vereinigung von
Takt und Tanz bei den Griechen wird es moglich sein
eine ungefihre Vorstelling von der Bewegung der Fiisse
beim daktylischen Verse zu gewinnen.

Welches aber war die erste Form daktylischen Tanzes,
welches die erste daktylische Reihe? Rossbach und West-
phal anworten ohne Bedenken, da der Hexameter, dieser
ilteste Vers, als ein rhythmischer Fuss oder als eine Reihe
zu gross sci, mit der Halbirung desselben: die Tripodie.
Und wirklich empfiehlt sich diese Annahme durch dreierlei.
Erstens dadurch, dass die Tripodie und ein dreimaliges
Schlagen der Erde auch sonst, besonders bei dem ana-
paestischen rufenden Tritte sich als altem Glauben beliebt
zeigt. Zweitens weil man die Form des heroischen Hexa-
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meters, nach welcher derselbe in zwei gleiche Hilften zer-
fiel, so dass je zwei Daktylen je ein abschliessender Spon-
deos folgte _ .. _ ... _|_oo_ oo__ (der Schol. des Heph.
fithrt an aus Ilias o 357 Gg @dto dakpuxéwv, Tod d° EAue
nétvia uimp) durch den Beinamen katevémhiov auszeichnete,
als nach welcher die alten erzklingenden Waffentinze ge-
. filhrt worden seien.?) Drittens kann man vielleicht fiir
die Richtigkeit dieser Annahme geltend machen, dass in
den Angaben iiber die Zahl jener Priester: drei, vier, fiinf,
zehn, huridert, die Drei die erste Stelle einnimmt und die
urspriingliche zu sein scheint, so dass auch in diesem Kultus
die Heiligkeit dieser Zahl unverkennbar ist. Unter diesen
drei Griinden scheint der zweite der beste zu sein. Gegen
die ganze Annahme aber ist, dass man sich vergebens bei
den alten Lyrikern nach Beispielen umsieht. Die beiden,
welche Rossbach und Westphal anfiihren, Alkm. Fr. 34
. dumeMivwyv dAetijpa und Ibyk. Fr. 3 ceipia mappavéwyta, sucht
man bei Schneidewin und in der dritten Auflage von
Bergks Lyrikern vergebens. Wol aber sind deren bei
Aeschylos zu finden im Prometheus 427 eicidépav 8edv *Athav,
Sieben 484 pavouéva @pevi, g viv
Ag. 719 olrog avhp @iépactov,

év BioTou TpoTeleiog

Guepov, edgiAémarda —

unhogivoray év droug

dait’ &xe’he‘ucrog €tevzev.

alpatt d° olkog €@upon,
Eum. 964 mavti d6pw petdkorvor

mavti Xpdvw b émPpideic,
sowie im Konig Oedipus des Sophokles o0 tov *Ohupmov
ameipwv, Nopga épecapare mou. Trach. 96 “Ahov “Ahov
aitw. So hiufige Beispiele bei Euripides sich finden wiirden,
wenn der erste Fuss auch ein Spondeos oder Trochaeos sein
konnte, so selten ist ein Vers wie Ion 1505 év@dde ductu-
——mch Eustathios mndntikd pérpa. Té xat’ &vémiiov Pubudv

wobilépeva, — Wg @dTo usw.
8"
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xioctv, wenn dieser nicht noch mit dem folgenden edruyicig
1€ mahty zu einem akatalektischen Hexameter zu ver-
binden ist. Wegen der Kiirze im dritten Fusse vgl. Ar.
Frieden Modca cU utv molépoug dmweapévn per’ éuod. Auch

- bei Aristophanes sind die Beispiele selten wie Frieden 781

fiv d€é ce Kapkivog éABuv

avTiforf} petd TWv maidwyv yopedcar.
Frosche 218 fjvix’ 6 xporralékwpog

toig iepola yvTpoict

Xwpel xat’ éudv Téuevog hadv dxhog.
Ekklesiaz. 573 taict @ihaicty guiverv. 575 dfjuov émayXaiouca.
Bei Pindar Ol. 4 Ep. oltog éyw toxurdn. Ol. 8 Ep. 6fikev
*Ohupmiovikav. Isth. 3 Ep. cuputov o kateréyye, Enkomla
Fr. 3 mol Opaciundeg *Apdvra.

Unter den angefiihrten Beispielen lassen nur der Sopho-
kleische Vers “Ahov “Ahiov oit®) und der des Komikers
tol¢ lepoiat xUtpoict etwas von Gottesverehrung merken
und ebenso selten wiirde dieses in anderen Stellen, welche.
man noch sammeln konnte, der Fall sein. Daher wird der
Umstand, dass auch dieser Vers und die dazu gehorigen
Bewegungen des Korpers bei Ténzen um den Altar Ver-
wendung fand und dass er deshalb auch eine verinderte
Form des Prosodiakos, mpocodiokdg dvaxhwpevog hiess, uns
nicht bewegen diirfen zu glauben, er habe nach der Vor-
stellung der Alten eine gleiche Wirkung als der Iepaeeon
gehabt. Noch weniger wird man mit Rossbach und West-
phal hierin eine urspriingliche Form des Prosodiakos, aus
welcher der Iepaeeon erst hervorgegangen sei, finden konnen.
Mogen auch die Kureten Abkémmlinge der Idaeischen
Daktylen heissen und sein, mag es mehr als wahrschein-
lich sein, dass der Glaube durch Stampfen der Erde kionnte
man Gottheiten herbeirufen vielen alten Volkern eigen war,
den Iepaeeon miissen wir stets als ein besonderes Erzeugnis
des dorischen Geistes ansehen und die daktylische Tripodie
war den Griechen mit ihren Spriingen nur soweit tauglich
eine Gottheit herbeizurufen als irgend welcher andere Tanz.,

.
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Die Aehnlichkeit dicses. abgewandelten Prosodiakos
mit dem Iepaeeon bestand besonders in der Dreizahl des
Fussstampfens und .in der Schlussbewegung. Zur ersten
Linge des ersten Daktylen wurde ein Fuss, ich nehme an
der rechte, kriftig aufgesetzt. Zur ersten Kiirze desselben.
der linke leicht vorgesetzt und ebenso der rechte zur
zweiten. Beim zweiten Daktylos widerholte sich dasselbe,
aber das erste kriftige Aufschlagen geschah mit dem linken
und so fort. Bei der dritten Linge wurde wider der erste
Fuss kriftig aufgesetzt und der linke bei der letzten Silbe
ruhig mit weniger Kraft neben, d. h. wenig vor den rechten
gesetzt. Die letzte Bewegung stimmt fast ganz mit der
letzten beim Iepaeeon. Nur bleibt bei demselben der nach-
riickende Fuss ein wenig hinter dem stehenden. zuriick,
statt iiber denselben hinauszukommen. Aber vielmehr ein
Tanzvers ist der daktylische als jener ‘geschrittene Paeon’.
Ausser den leichten Tritten zu den Kiirzen hat er auch
noch ein starkes Stampfen mehr als jener, da er akatalek-
tisch ist, wihrend der anapaestischen Tripodie durch die
Katalexis gerade der dritte starke Tritt verloren geht. Hier
wird der Boden achimal getreten, beim Iepaeeon dreimal.

Die daktylische katalektische Tripodie _ .. _ .. _
heisst archilochischer Vers.3) Archilochos nimlich hat
diesen Vers nach alten Angaben aufgebracht und ihn in
epodischer oder distichischer Weise als zweiten Vers zu
einem lingeren wie dem iambischen Trimeter gebraucht. Wie
der daktylische Hexameter zwei akatalektische Tripodien
centhielt, so der elegische sogenannte Pentameterzwei katalek-
tische Tripodien. Doch blieben die letzten beiden gesondert,
wihrend die ersteren durch Caesur und durch Vermeidung der
‘Disiresis zur vollstindigen Einheit eines Verses verschmolzen.

Den archilochischen' Vers und die mit ihm naturge-
miss verbundenen Schritte nahm sich die chorische Lyrik
als ihren Zwecken besonders dienstbar. Alkman hat ihn

3) Beim Schol. des Arist. zu den Wolken. 456 alkmanischer Vers.
bakt. épOnuipepéc, & *Ahxpdverov xakeitar..



— 118 —

nach einem akatalektischen daktylischen Dimeter aievdoide
péhog und dhnlich ofter.  Ausser in lingeren Versen Pin-
dars, welche denselben enthalten, findet man ihn in der
Mitte oder gegen Ende der Strophen und der Epoden. So
.OL 8 der drittletzte Vers der Strophen patopévwy peydhav.
Pyth. 9 der vorletzte von den Epoden mabpov émi yAepd-
poig. Nem. 1 der dritte vor den Strophen déuviov *Apté-
mdog. Isthm. 1 der drittletzte Vers Aahog, év & xéxupa,
ebenda 4 der drittletzte der Strophe xai yap épZéuevon.

Das rasche gewaltsame plotzlich wider gehemmte Vor-
laufen oder Springen, welches sich mit diesem Verse ver-
bindet, macht ihn besonders geeignet zum Beginn eines
itberraschend eintretenden Biihnentanzes fiir Euripides und
den seiner Kunst folgenden Aristophanes. Auch der heroi-
sche Hexameter, von dem die Hauptcaesur zu Anfang ein
solches Stiick absondert,

piiviv dewde, Bed,
wurde gewiss oft mit derartigen Tanzbewegungen begleitet,
wenn nicht Horaz ep. 1, 19 mit seinem
Ennius ipse pater numquam nisi potus ad arma
prosiluit dicenda
noch etwas anderes andeuten will.

Wie eine Bakchantin springt Antigone in ihrem
Schmerze in den Phoenissen dem Zuge derer, welche die
Leichen ihrer Briider und ihrer Mutter tragen, voran ohne
darauf zu achten, dass ihr Haar und ihre Wangen unver-
hiillt sind und dass sie unwillkiirlich errdthet so unter
Ménnern sich sehn zu lassen. Die rasche Bewegung zu
den folgenden daktylischen Versen — @épopon Bdxxa ve-
kbwv sagt sie selbst — wird etwas unterbrochen und ge-
missigt durch einige ruhige Schritte zu anapaestischen
Dimetern, in welchen auch die Worte einige Sammlung
zeigen. Nimlich sie wird sich bewusst der bis dahin nicht
gedachten Scham und woher sie so wild aussehe; sie hat
ja die Schleier vom Haar weggeworfen und das herrliche
Krokosgewand losgelassen, 50 dass es unordentlich schleppt.
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Die Klage und den Tanz um die gestorbene Alke-
stis eroffnet der Chor gleichfalls in der ersten Strophe
und Antistrophe mit dem archilochischen Verse & TTe)iou
6Uyarep, worauf beruhigend logaddische Anapaesten folgen,
mit dem Trost durch die Herrlichkeit und den Ruhm der
Verschiedenen im Munde der Sénger.

Die Wolken in des Komikers Spiel kommen auf des
Sokrates beschworendes ‘erhebt euch, erscheinet’ indem die
Chorfithrerin vorspringend ruft ‘immer strémende Wolken,
erheben wir uns erscheinend’ dévaor vepéhai. Es folgen
auf den archilochischen Vers daktylische Tetrameter und
Dimeter, ein logaddischer Trimeter + v < - « — — und ein
schliessender Paroemiakos. Auf einer iiber den Schauspielern
angebrachten Orchestra aus Bretern fithren die Wolken-
jungfrauen mit krachenden Tritten ihren Tanz aus.

Wie alle diese Lieder etwas wildes haben und ohne
Kithar mit der Flote verbunden seien, zeigte ich schon
frither. Nach Pollux unterschied man Embaterienfléten oder
Prosodienflsten von daktylischen oder Hyporchemflsten.
Ohne Zweifel unterstiitzten die letzteren mehr orgiastischen
Taumel, wie ihn die jiingeren aus Asien und Thrakien
gekommenen Kulte liebten, jene der ernsten Kithar durch-*
aus nicht schroff widerstrebend, sondern sich derselben
dhnlich machend, regelten den Gang des in Andacht dem
Feinde enfgegenschreitenden Heeres so wie derer, welche
sich den heiligen Altiren naherten. Von derselben Art
als die Prosodienfloten, vielleicht durch nichts als durch
den Namen von denselben verschieden, sind die ebenfalls
bei Pollux erwihnten pythischen Fioten. In diesem Amte
begegnen sich die beiden sonst einander feindlichen In-
strumente. Denn so gewiss es ist (s. Luk. 9.), dass die
Lakedaemonier, seit sie von Kastor und Polydeukes das
xapuariZewv gelernt, alles uetd poucy thun, selbst den Krieg
mit der Flote und geordnetem Schreiten mpdg avAov kai
eUraktov €uPacty 100 moddg fithren, so sicher ist auch
Alkmans '
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épmer Yap dvra Td Cddpw TO KaAdG K1Bapicdery,
dem Eisen schreitet das schone Kitharspiel entgegen.

Das Lied und der Tanz der Phoenikierinnen auf den
plagenreichen Ares, welches aus Strophe, Antistrophe und
Epodos bestcht, fast rein daktylisch ist, das fortschreitende
Ungliick im Hause der Labdakiden zu malen nie inner-

halb des Verses eine Katalexis oder ein Zusammentreffen

der starken guten Takttheile zeigt, und ebenfalls mit
dem archilochischen Verse-anhebt, ist wider durchaus ein
Klagelied.

Wenn die Floten vielleicht zu den wenigen anapaesti-
schen Dimetern des Contrastes wegen und an das Schreiten
der Heere zu erinnern Embaterienflten nachahmten, so
war gewiss im Uebrigen die Musik die wildeste. Jedoch
des Ares wilden Tanz, sein aller lieblichen Flotenmusik,
wie sie bei des Bromios Friihlingsfesten ertonte, abholdes
Wiithen, seinen k@uov dvaulétatov nachzuahmen sind die
ihn verabscheuenden, jetzt vor dem Zweikampfe der beiden
feindlichen Briider besonders fiirchtenden Frauen  weit
entifernt. Sie beklagen vielmehr im wilden Schmerze des
Krieges Schrecknisse, die unaufhérlichen Schicksale der
* Labdakiden und die einst so herrliche von Géttern ge-
liebte Stadt, welche nun in der hochsten Not und Gefahr
schwebt. Das ganze Chorlied folgt spiter nach dem
Kampfe Inhalt und Form nach fast ganz genau widerbolt
aber. zu einem noch heftigeren Klagesang und Tanz der
Antigone allein verwandelt noch einmal.

Caesuren und Diaeresen hatten im daktylischen Verse
mehr als in anderen Einfluss auf die Tanzbewegungen.
Sie wurden durch ein kleines Innehalten, ein ‘bien parado,’
widergegeben; deshalb die grosse fast unglaubliche Ueber-
einstimmung derselben in Strophe und Antistrophe des
eben besprochenen Liedes in Euripides Phoenissen und
ofter, wenn auch nicht in so hohem Grade. Besonders
augenfillig wird dies ‘bien parado’ bei den Enden der
daktylischen Verse gewesen sein, welche mit zwei Kiirzen
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schliessen. 'Da beide Silben nur ein leichtes Aufsetzeh
bezeichnen, so werden beide Fiisse nicht in volle Ruhe
gekommen sein, beide nur mit den Spitzen den Boden
berithrt haben, indem zugleich der ganze Kérper noch die
Haltung der Bewegung durch Neigung nach vorn und
dhnliches hatte. Dasselbe widerholte sich, aber mit ge-
ringerer. Pause in der Mitte eines Verses, welcher durch
Diaerese sich halbirte, wie etwa solche Dimeter d&cmbdo-
@éppova Biacov €vomhov. So bewirkten hier Versmass und
Tanz vereinigt, vielleicht zugleich auch die Melodie, etwas
dhnliches als der Binnenreim unserer Dichter wie ‘jung
Roland fasst in grosser Hast’. Aber auch im ersteren Falle,
beim Ende eines akatalektischen Verses, wird die Pause nur
kurz gewesen sein, da diese Verse stets systematisch unter
einander verbunden sind, niemals die letzte Kiirze lang
werden darf. In Soph. Phil. “Ynv’ ddivag ddarg, “Ymve
b’ G\véwv ist durchaus mit Hermann das letzte Wort in
G\veog zu verbessern. Sicherlich wurde ein Spondeos.
nicht wie ein wirklicher Daktylos getanzt, sondern nur
nach dem Stampfen des einen Fusses der andere verhilt- .
nismissig ruhig und schwerfillig vor diesen gesetzt, so dass
beim folgenden Daktylos wider. demselben Fusse als beim
ersten das starke Aufireten zufiel, und der Wechsel unter-
blieb, welcher bei Aufeinanderfolge wirklicher Daktylen
statt fand. Das daktylische Laufen steigerte sich zu des
wirklichen Laufes Schnelle, wenn wie in dem eben ange-
fiihrten 6iaciv €vomhov der Dichter sich erlaubte in dem fast
durchgiingig kyklisch gemessenen Stiicke eine syllaba anceps
oder eine’ Kiirze statt der L#nge zu setzen. Aber auch
die wirklichen Lingen der Daktylen in kyklischen Versen
werden wolgeiibte Taénzer dem Kenner bemerkbar mit
leichterem und kiirzerem Stampfen begleitet haben als
wenn das gleiche Taktgeschlecht herrschte.

Auf zwei Kiirzen auslaufende, also ganz genau akata-.
lektische daktylische Verse mit Tanz scheint zuerst Alkman
durch seine so gebauten Tetrameter eingefiihrt zu haben.
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Allerdings war Archilochos durch die Verbindung dieses
Verses mit dem Ithyphallikos vorangegangen; doch erst
Alkman baute nach Hephaestion aus demselben ganze
Strophen. Dieser Ausspruch wird jedoch nicht in seiner
ganzen Strenge angenommen werden konnen, da der letzte
Vers einer Strophe einen Abschluss haben musste, so wie
der sie begleitende Tanz, und also entweder spondeisch
schliessen musste oder durch einen anderen Vers, welcher
diesem Bediirfnis abhalf, die Strophe geendigt wurde. Im
34 Fg. bei Bergk finden sich ausser daktylischen auch
spondeische Ausginge und den Schluss desselben bildet ein
Hexameter dieses Banes Lo|ovst_s|ov]|Zovo|22_, 50
dass dem akatalektischen Tetrameter noch ein spondeischer
Dimeter mit zwel langsamen zur Ruhe iiberleitenden
Schritten folgt.

Seit Alkman wurde der Dimeter als Schlussbewegung
in der chorischen Lyrik beliebt. Sappho gab durch den
sogenannten Adonios ihrem Lieblingsmasse zum Schluss
einen besonderen Reiz; Aeschylos und Euripides gebrauch-
ten sowol den Adonios als den in bedeutsam ernster Weise
den Lauf der Daktylen unterbrechenden Doppelspondeos.
Beispiele fiir beides finden sich bei Aeschylos in der Paro-
dos des Agamemnon, wo metbw pohmdv nicht mit Rossbach
und Westphal durch andere Versabtheilung wegzuschaffen
ist. Das ganze vorzugsweise daktylische Chorlied be-
schiftigt sich mit der Weissagung des Kalchas und malt
das ungehinderte einem Flusse dhnliche Weitertreiben des
Schicksals. Darin bilden solche spondeische Dimeter
keine Unterbrechung, keinen Kampf gegen den allgemeinen
Strom, sondern sie zeigen, wie in dem allgemeinen Strome
fest und ruhig nur das Schicksal ist, die Ordnung, nach
welcher eben alles rinnt, Bei der ersten Linge wird der
-eine Fuss, z. B. der rechte, stark vorgesetzt, leichter vor
diesen bei der zweiten der linke, wider ebenso kriftig bei
der dritten der rechte und zur vierten der linke wie zur
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zweiten. Diese Bewegung wird noch kriftiger und entschie-
dener dadurch, dass diese Verse in der Regel aus zwei
gleich kurzen Worten bestehen, also durch Diiirese in zwei
gleiche Hilften zerfallen. Die beiden langsamen Schritte
unterbrechen zugleich willkommen den daktylischen Tanz
der Greise, welche die Anstrengung eines solchen Tanzes
cbensowol als das wichtige eines solchen daktylischen Liedes
kennend beginnen ‘es steht mir zu zu singen die vom Schick-
sal bestimmte Unternehmung der herrschenden Ménner, denn
noch weht mir von Gott her die Lust zu singen mein mit
Kraft verbundenes Alter zu’. Die Doppelspondeen findet
man #hnlich in den daktylischen Stiicken des Euripides,
ebenda Adonier so wie in den Herakliden.

Nach dem, was Boeckh, Hermann und die ihnen fol-
genden iiber das langsamere Einherschreiten der den Dak-
tylen beigemischten schweren trochiischen Dipodien oder
der sogenannten Epitriten bewiesen haben, werden wir die
Bewegung der Fiisse zu denselben abweichend von der bei
den eigentlichen Trochacen denken miissen. Zu dem
schweren Takttheil wird der herrschende Fuss fest aufge-
setzt und zu den leichteren, je nachdem es die verlingerte
Kiirze oder die verkiirzte Linge ist, der andere mehr oder
weniger schwerfillig nachgezogen und aufgesetzt. Da zu
jeder im guten Takttheil stehenden Linge immer wider
derselbe Fuss aufgesetzt wird, so entsteht eine der eben
beschriebenen doppelspondeischen in daktylischen Versen
sehr #hnliche Bewegung. Dem widerspricht aber auch
Charakter und Absicht dieser dorischen Epitriten des

Pindar und der Tragiker keineswegs.

Und an dieser Stelle will ich einem Angriff derer be-
gegnen, welche diese enge Verbindung zwischen Versfuss
und Koérperbewegung als unschon zu verwerfen geneigt
sein diirften. Nicht freilich, dass ich dem Urtheil solcher
widersprechen wollte, die unzihlige Griinde oder vielmehr
die eine uniiberwindliche Macht ihres untriiglichen dunke-
len Gefithls anfithrend die beschriebenen Vortrige fiir
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licherlich und unertriglich halten wiirden. Ihnen kénnte
ich nur entgegensetzen, dass hier nicht etwas hiibsches und
angenehmes ausgekliigelt und erdacht werden, sondern die
Wahrheit, wie sie auch beschaffen sein mag, aus dem
Dunkelen ans Licht gezogen werden soll und dass manches
dem missfillt was der erhebt und dass besonders das Alter-
thum vieles ganz anders beurtheilte als wir heutzutage
dariiber denken. Ich meine vielmehr einen Angriff solcher
Geschmacksrichter, welche Richard Bentley, Friedrich
August Wolf, welche August Boeckh, Karl Lachmann, Karl
Lehrs hinter sich haben. Der erste der genannten namlich
weist, wie bekannt, in seinen Blittern iiber die Versmasse
des Terenz nach, dass einen lateinischen oder griechischen
Hexameter genau nach dem Rhythmos, so dass immer der
Anfang jedes Fusses betont wird, zu lesen -ebenso schiiler-
haft und unrichtig sei, als wenn man ihn gerade wie Prosa
lesen wollte. Man miisse z. B. so lesen:

Arma virdmque cdno, Tréiae qui primus ab oéris:

Itdliam fato préfugus Lavinaque vénit

Litora; multum ille et térris iactitus et alto

Vi siperum, saévae mémorem Iunonis ob iram.

Wie “durch den Widerstreit zwischen dem Wort- und

Verston und indem beide in einem guten Lesen méglichst
zur Geltung gebracht wiirden die schonste und den Grie-
chen angenehmste Einheit, eine discordia concors zu Stande
kime, bekriiftigten Wolf und Boeckh, jener in seiner Schrift
iiber ein Wort Friedrich des Zweiten, dieser de metris
Pindari. Diese Beobachtung dehnt Lachmann zu Properz
1, 18 noch weiter aus. Weil nimlich die Alten den Reim
noch nicht gekannt und denselben, wo er zufillig sich ein-
stellte, iiberhorten, miisse ein guter Leser einen solchen
Fall unbemerkbar machen,' indem er nach Bediirfnis dem
Verston oder dem Wortaccent den Vorzug gebe. Sed
scilicet. paucos hodic inveniri, qui versus Latinos recte

pronunciare sciant; quod ii demum recte facient, qui in

Italicis artem usu didicerint.
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Quin etiam 4bsenti prosunt tibi Cynthia venti.
Nec tibi Tyrrhena solvatur funis arena.

Quot caelum stellds, tot habet tua Roma puellas.
Oraque velitarum obvertimus antennarum.

Dieses empfiehlt Lehrs in dem deutschen Anhange zu
seiner Schrift de Aristarchi studiis Homericis, indem er
mit Heftigkeit alle Reime bei Homer und. den Alten zu-
riickweist und er setzt hinzu: seine (Lachmanns) Bemer-
kungen iiber das gute und richtige Lesen des Hexameters
diirfen auch fiir das griechische zu der ausdriicklichen
Warnung von neuem veranlassen gegen-das Himmern auf
den Arsen, und namentlich auf der dritten und sechsten
Arsis, welche auch nach der urspriinglichen Rhythmisirung
des Hexameters durchaus nicht den Hauptton haben.

Wer sich diese Bemerkungen zu eigen gemacht hat,
wie sie sich jeder zu eigen machen sollte, der kinnte leicht
darauf kommen die guten Takttheile besonders hervor-
hebende Tanzschritte fiir viel unleidlicher zu erkliren als
ein zu taktmissig leierndes Lesen der Verse. Welch ein
Himmern auf den Arsen kann schlimmer gedacht werden
als wenn man mit dem Fusse zugleich aufstampft? Ist
nicht gegen ein solches Eifern fiir den Takt ein strenger
mit der Metallsohle das scabillum oder die xpoUmeZa treten-
der Musiker unendlich nachsichtig? Solche Bedenken in-
dess sind durch folgende Ueberlegungen als iibereilt zu
beseitigen.

- Erstens muss man von dem Lesen der Verse den
musikalischen Vortrag und von diesem wider den musikali-
schen Vortrag, welcher mit Tanzbewegungen verbunden ist,
sondern. Beim kunstmiissigen Lesen der Verse, lehren die
vorhin genannten, muss sowol die Betonung des Verses
oder der Takt zu horen sein als die Betonung der Worte
wie sie die Sprache iiberall und der Sinn an dieser Stelle
erheischt. Zuweilen — und dies liebten die Alten be-
sonders — herrscht die Wortbetonung vor und die von
ihr abweichende Betonung des Verses schwindet fast ganz,
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zuweilen wird was der Takt empfiehlt hervorgehoben und
die hiervon abweichende Betonung der Worte vernach-
lissigt; selten wird durch Hervorhebung gewisser Silben
der Wortbetonung und -dem Takte zugleich gedient. Ohne
die discordia concors besteht auch kein kunstmissiger
Gesang: diese spielt iiberhaupt eine zu grosse Rolle in der
Kunstleistung; beruht doch auch das ganze Wesen der
Caesur auf ihr. Der Verston oder Takt ist hier wider das
eine Element. An die Stelle des Worttones aber ist die
Melodie getreten. Und mit Recht; denn der Wortton - beim
Sprechen ist eigentlich auch Melodie. Wir heben in der
Sprache eine Silbe mehr und hiufiger durch einen hsheren Ton
der Stimme hervor als durch grossere Anstrengung. Ebenso
findet in der Melodie die Hervorhebung einer Silbe statt
durch ein Steigen und wenn dieses auf andere Silben trifft
als die in guter Zeit stehenden, so haben wir eine Uneinig-
keit und einen Streit zwischen Takt und Melodie auch
ohne dass solche dem Takt schwache Silben lauter und
gewaltsam hervorgehoben werden. In manchen Fillen
freilich kann der Widerstreit und die Uneinigkeit hier
noch vermehrt werden, wenn auch noch Melodie und sprach-
licher Wortton sich abwechselnd vereinigen und ausein-
andergehen. Dann wird der Wortton sich als noch selbst-
stindig vorhanden und nicht durch die Melodie ganz ersetzt
geltend machen. Es wird gleichsam drei Parteien geben,
‘welche zuweilen jede fiir sich bleiben, selten sich ganz
einigen, oft, indem zweie sich der dritten gegeniiber ver-
binden, als nur zwei erscheinen. Da diese einige Zwie-
tracht bleibt, auch wenn zu dem musikalischen Vortrage
sich noch Darstellung durch Bewegungen des Korpers gesellt,
so bhaben wir den’ Vortheil den Tanz zunichst gesondert
und dann in Vereinigung mit der Musik betrachten zu
konnen. Geleugnet kann nun nicht werden, dass die Be-
riihrung des Bodens mit den Fiissen wahrhaft der blosse
lebendig gewordene, sichtbare und horbare Takt ist. Be-
sonders ist dies bei den Versmassen der Fall, deren
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leichte Takttheile gar nicht getreten werden. Aber bei
jedem moglichen und nur denkbaren Tanz muss es so
sein. Man vergesse aber hieriiber das xohd xai Uyn
nicht. Sind nicht den Zuschauenden und Hérenden die
dem bei den Alten zwar sehr gewichtigen und stark tonen-
den Aufstampfen vorangehenden und nachfolgenden Er-
hebungen und Schwingungen der Fiisse in der Luft auf-
falliger? Ist nicht dieses mehr in die Sinne fallend und
mehr leiblich ein vollstindiges Gegengewicht gegen jenes
mehr geistige? Wenn aber von den Fiissen und ihren Er-
hebungen, wie meistens im Trauerspiel, wenig zu sehen
war, so bot der iibrige Korper, Kopf und Arme reichen
Ersatz. Den letzteren fiel es zu den schon unbedingt ge-
gebenen Widerstreit zwischen Erhebung und Setzung der
Fiisse noch zu vermehren indem sie sich keiner von diesen
beiden Parteien anschlossen, Sie konnten beim vereinig-
ten Wirken mit dem Gesange das Wort, die Melodie und
den Takt durch eine besondere Sprache iiber denselben
Inhalt zu iiberbieten suchen oder einen der beiden ge-
dachten Theile, damit er nicht dem zu stark werdenden
Takte unterliege, durch ihre Winke und Bewegungen ver-
stirken oder, damit doch endlich der Streit in Anmut
sich auflose, Wolbehagen und Freude an dem Zusammen-
- wirken der iibrigen Krifte zeigen. So wenig die Alten
vom Vorleser Verse sehr nach dem Takte gesprochen,
sondern viel lieber wie Prosa klingend als geleiert wissen
wollten, so wenig fiirchteten sie im Theater den Takt zu
stark zu horen. Beweis genug sind das Treten des Taktes
und das widerholt bezeugte heftige Stampfen der T#nzer.
Eine Erklirung ist: der Vorlesende sollte den Zuhorer fiir
gebildet genug halten um selbst -ein leichtés und immer
widerkehrendes Versmass zu erkennen und die Schonheiten
des Versbaues zu empfinden. In dem weiten Raume des
Theaters aber wollten die Zuschauer und Hérer, wenn so
viele Elemente einander bald bekimpften bald zusammen
wirkten, die eigentliche Seele der gesammten Kunstleistung,
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den oft kunstreichen und nicht ohne grosse Aufmerksam-
keit und ein geiibtes Ohr verstindlichen Rhythmos lebhaft
erfassen.

Und jetzt noch ein Wort iiber das Warum und iiber
das Wieweit bei der einigen Zwietracht in dem Verselesen
der Alten, in ihren musikalischen und ihren musikalisch-
orchestischen Vortrigen. Obgleich wir nimlich den Takt
die Seele einer in der Zeit voriibergehenden Kunstleistung
nennen diirfen, so ist doch festzuhalten, dass der letzte
Urgrund des Ganzen, gleichsam der voig momntixég, welcher
alles schafft und gestaltet, der Inhalt ist. Um des Inhaltes
willen sind Worte und Melodie so und so gewihlt, um
des Inhaltes willen ist vom Dichter diesem Versmasse vor
allen anderen der Vorzug gegeben und zeigt.es diese
Caesuren und Diaeresen, diese Zusammenziehungen und
Auflésungen usw. Je feiner und mannigfaltiger also der
Inhalt ist, desto mehr wird jedes der zu seiner Versinn-
lichung dienenden Organe eigenthiimlich und besonders
erscheinen. Ist der Inhalt ganz einfach, etwa frisch und
frohlich oder derb sinnlich, so werden die guten Takttheile
zugleich die guten Theile der Melodie und der Wortbe-
tonung sein und selbst von den Geberden des Leibes her-
vorgehoben werden. Welcher noch so vortreffliche Vorleser
wollte z. B. in einem Verse wie dieser

citou kai kpewdv, uébu d’ éx xpntipog deldccwy
vermeiden, dass die erste, dritte und fiinfte und sechste
Arsis ziemlich stark hervortreten? Hat nicht der Dichter
hier den Streit vermeiden und die Einheit haben wollen
um das sichere Behagen bei der Fiille der Tafel
leibhaftig zu machen? Hier ist alles gediegen; deshalb
stehen auch die Lingen. Nur der Leben in 'die Gesell-
schaft bringende Wein unterbricht mit seinen beiden Kiirzen,
deren erste betonte den einzigen kleinen Widerstreit in
den ganzen Vers bringt, und den beiden vor dem Schluss,
welche das muntere Einschenken zeigen, den sicheren
Gang. Solche Momente gab es sicherlich auch in musikali-
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schem und musikalisch-orchestischem Vortrage. Die alten
Gesangstiicke bei Bellermann, Boeckh, Westphal zeigen
ausser den Fillen, in welchen Melodie, Wort- und Verston
auseinander gehen oder doch als zwei Parteien erscheinen, -
auch solche, wo sie sich ganz vereinigen. Auch hier zeigt
der Inhalt Mannigfaltigkeit oder Einfachheit der Form
entsprechend. Mochte aber in einem mit Tanz verbundenen
Liede auch alles sich von dem Takte entfernen und ihm
widerstreben, so blieb er doch in jedem Augenblicke deut-
lich und sicher, da die Fiisse wenigstens stets ihm treu
dienten und ihn nie verliessen. ’

9. Iamben und Trochéien.

Afuntep dyvidy dpyiwv

dvacca cupmapactdrer,

xal ciiZe TOv cavtfig xopbv,

xal u’ dcpaAg maviuepov

waical Te xal xopedcar,
Aristophanes.

Geistliche Lieder und weltliche Lieder und Scherze
ncbeneinander, wie wir Deutsche und die Vilker des
Nordens, kennen die Vilker des Siidens und vor allen das
altgriechische nicht. Dieser Dualismus von uns Neueren so
wie mancher Orientalen ist ihnen so fremd, dass die Gott-
heit an der ungebundensten Heiterkeit Theil nimmt. Das
Volksfest, welches Freiheit, Lustbarkeit und Spott im
vollsten Masse gewihrt, hat der Gott eingesetzt und die
Gebriuche selbst veranlasst oder nicht selten sogar selbst
vorgemacht.

Dass es aber doch Manches gab, was leichtfertig in
Geberde, Wort oder selbst im Gedanken zu berithren man
sich wol hiitete, lehrten die dppnra und infanda zur Ge-

niige, wenn wir nicht bei den rufenden Schritten schon
Buchholta, Tanzkunst d. Eurip. ‘9




: — 130 —

Gelegenheit dasselbe zu bemerken gehabt hiitten. Die
Gotter selbst gehen bei besonderen Veranlassungen vom
tiefsten Ernst zum heiteren Scherz iiber und ist ihre Natur
gar zu edel und ernst um dies zu konnen, so finden sich
ihre nichsten Verwandten zu geeigneter Stunde ein ihre Stelle
einzunehmen und sie zu vertreten. Wie fiir Apollon Pan ein-
tritt, wo es jenem nicht feierlich und wiirdig genug zugeht,
so werden um eine Gottheit bei mutwilligen Spissen gegen-
wirtig sein zu lassen die rufenden Schritte des Iepaeeon
zum raschen Stampfen, welches sich’ mit drei Jamben ver-
bindet, und der hiipfende Lauf der Idaeischen Daktylen
beim Klange des gleichnamigen Versfusses wird zum leich-
teren Lauf beim Klange von je drei kurzen Silben, wo es
mehr scherzhaften Wortwechsel als heiligen Brauch zu
iiben gilt. Nichts gehorte dazu den Uebergang vom Ana-
paesten zum Jamben, namentlich vom spondeischen Ana-
paesten zu machen als die feierliche Gleichheit von Erhebung
des Fusses und Niedersetzung desselben aufzugeben. Da
es aber auch fast natiirlicher ist, dass die Zeit, welche der
Fuss beim Schreiten in der Luft verweilt, kiirzer sei als
jene, wo er den Boden driickt, hitte der so unrecht nicht,
welcher behauptete: wenn die Versmasse in iltester Zeit
bei den Griechen mit dem Schreiten und Tanzen im Zu-
sammenhang standen, so musste der Iambus vor den
Anapaesten da sein. Ja wol, wiirde zu antworten sein,
wenn nur nicht noch hinzuzusetzen wiire, dass diese ganze
Kunst auch in Zusammenhang mit der Verehrung der
Gotter stand. FEin festes Auftreten wiirde nicht zugleich
feierlich ernst sein, wenn ihm nicht ein ebenso bedeutsames,
ebenso viel Zeit als jenes erforderndes Aufheben des Fusses
voranginge. Das und nichts anderes ist es, was im Homeri-
schen Hymnos auf Apollon kahd kai Uyt PiBdg bezeichnet;
nur so ist es zu erkliren, dass sich das ernste Schreiten
nach dem vierzeitigen Takt des Anapaesten friiher aus-
gebildet hat als das mutwillig spottende Stampfen mit
dem Dreiachtel- Takt des Iamben.
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Wie Apollon und Pan die Gottheiten des anapaestischen
Versmasses und Trittes sind, so Demeter und Kora die
des iambischen Scherzes und Trittes. Der Uebergang von
jenen zu diesen wurde durch den Dionysos, den mit beiden
Gottheiten verwandten, vermittelt. Die Sagen von der
Demeter Schmerz und von ihrer Aufheiterung durch die
spottende -Iambe und die Nachrichten von dem iauBiZeiv
bei den Festen der mit Erzklang in nichtlichen Ténzen -
gefeierten Gottin und besonders beim Uebergang iiber die
Kephisosbriicke der von Eleusis heimkehrenden Einge-
weihten sprechen schon deutlich. Bei letzterer Gelegenheit
wurden dieselben nimlich von zahllosen ihnen entgegenstrs-
menden Spéttern in den durch Aristophanes uns bekannten
katalektischen iambischen Verschen, welche ihnen leicht
improvisirt vom Munde flossen, empfangen. Masken und
Scherze aller Art fehlten nicht, sowie eine die spottende
Tambe selbst spielende Person, welche sich etwas in dieser
Redeweise zutraute. Die Eingeweihten wussten mit gleichen
Waffen sich zu wehren.

Dass Pan des Apollon Musagetes Stelle vertrete als
Meister und Lehrer der scherzhaften Tinze, lehren Sagen
wie die, dass er nicht nur die Iynx sondern auch die so eben
crwihnte Iambe mit der Echo erzeugte sowie den Krotos
d. i. das taktmiissige Klappen auf dem scabillum und mit
Castagnetten mit der Eupheme.')

Der #lteste iambische Vers ist wie der Iepaceon kata-
lektisch, also mit einer Kiirze schliessend, aber um einen
Fuss zu lang um gerades Wegs aus jenem hervorgegangen
sein zu konnen. Das erwiihnte Anrufewort & Ai8Upaupe
_zo_. ist also einzig in seiner Art eine leichtere Form
des Iepaeeon geblieben. Bei diesem Ruf gelten die durch
Wortbhetonung gehobene dritte und die fiinfte mit einer
Pause verbundene Silbe geradezu fiir lang und die Tritte
waren die des Iepaceon. Bei dem Treten nach iambischem

1) 8. Philochorus bei Comes Natalis und Hyginus,
9#
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Rhythmos ist die Freiheit mit der schliessenden Arsis oder
dem schlechten Takttheil am Schluss ein Heranziehen des
Fusses und einen halben Schritt zu verbinden nicht zu
gestatten. Der Grund liegt theils in der Kiirze dieser
letzten Zeit theils darin, dass das iambische Mass nach
Monopodien zu messen und zu schreiten ganz besonders
schwer moglich ist. In den Gesingen der Demeterfeste,
welche Aristophanes giebt, ist dieser Vers hiufig am Schluss,
oft findet er sich aber auch zu Anfang und stichisch wider-
holt. In den Froschen finden sich immer ihrer je zwei
mit einem Trimeter verbunden.

BoUlecBe diita kouvij

ckpwpev "Apxédnuov,

O¢ émtémg Qv olkx Eguce @pdrtopag; usw.

Die Bewegung der Fiisse hierbei ist folgende. Der
linke Fuss steht wenig hinter dem rechten. Bei der Silbe
Bov wird derselhe nach vorn erhoben, bei Ae in kleiner
Entfernung vom linken niedergesetzt; bei cBe der linke
nach vorn erhoben, bei dfi ungefihr neben den ruhenden
rechten gesetzt; bei den Silben Ta xot widerholte der
rechte Fuss seine vorige Bewegung und bei vfj war Ruhe.
Dasselbe konnte nach riickwirts und nach rechts auf die-
selbe Weise ausgefihrt werden; nur bei der Bewegung
nach links begann der linke Fuss. Bei Beginn des neuen
Verses begann widerum derselbe Fuss, welcher den vorigen
angefangen und geschlossen hatte, oder auch der linke.
Dass bei den Bewegungen nach links der linke Fuss den
Anfang haben musste, ergiebt die Natur der Sache ebenso
wie umgekehrt bei den Bewegungen nach rechts. Bei den
Bewegungen nach vorn und riickwiirts kénnte ebenso der
linke Fuss als der rechte begonnen haben; dass aber der
rechte den Vorrang hatte, schliesse ich nicht nur daraus,

dass die rechte Seite und der rechte Fuss im allgemeinen -

den Alten fiir besser galt als die linke und der linke Fuss.
Marius Victorinus spricht nimlich iiber die Spondeen im
tragischen Trimeter folgendermassen. Trimetri iamb. aca-
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talecti genera sunt quattuor . . . et tragicam quidem, cuius in
versu erunt dextri spondei, sinistri iambi, id est, dispari-
bus pares subditi. Da zu Anfang jeder Dipodie im Trimeter
der Spondeos stehen kann und von den Tragikern gern
gesctzt wird, heisst dies nur: der erste Iambos jeder
Dipodie im Trimeter ist immer rechts, der zweite links.
Was kann dies aber anders bedeuten als: zum ersten
Iambos des Trimeters tritt der rechte Fuss auf, zum zweiten
der linke usw.? So wurden wirklich iambische Trimeter
mit Bewegungen der Fiisse begleitet, wenn sie nicht dem
nur gesprochenen Dialog sondern mit Gesang und Tanz ver-
bundenen Stiicken angehérten, wie die vorhin angefiihrten
- Aristophanischen. Wurde in dem ernsteren Gebrauch der
beschriebenen katalektischen Tetrapodie daran fest gehalten,
dass immer wider der rechte Fuss begann, so wechselte
man doch vielleicht gern mit Fleiss bei heiterem Scherz.
Beim jambischen Trimeter oder der Hexapodie wiirde es
sich von selbst finden, dass immer wieder der rechte Fuss
den Anfang bekiéime. Dass ich den linken Fuss nur unge-
fihr neben den ruhenden rechten gesetzt wissen will und
nicht weit von demselben, dazu bewegt mich die Ver-
gleichung mit den anapaestischen Schritten. Eine lange
oder doppelte Arsis (wie die Alten sich ausdriicken) gewshrt
Zeit den Fuss einen ganzen Schritt weit vorwirts zu setzen,
die kurze einzeitige aber nicht.

" Dass man bei den Versfiissen, deren je zwei erst einen
o hritt oder eine Bdcig bilden, zu einer auslautenden Arsis
keine Bewegungen eines Fusses mehr zu denken habe,
scheint besonders die Art zu bezeugen, in welcher die
Italer und Romer die rufenden Schritte bei sich ein-
biirgerten. Ihrem in frither Zeit noch nicht durch kunst-
sinnige Nachahmer griechischer Dichter geiibten Ohre war
es unmoglich die Unterscheidung von langer und kurzer
Zeitdauner an die Stelle der Unterscheidung von betonter
und unbetonter Silbe zu setzen. Darum nahmen sie nicht
den wirklichen Iepaeeon, die fiinf gleichlangen Silben mit
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dem zweimaligen starken und einmaligen schwicheren
Stampfen an, -sondern setzten ein fiir allemal an seine
Stelle den, welcher auch in Griechenland bei der Demeter
und anderer Gitter Weihen eintrat, den iambischen kata-
lektischen Dimeter oder die katalektische Tetrapodie.
Dieser Vers zweimal genommen gab ihnen den Saturnischen
Takt, nach welchem die Salier und Arvalbriider Mars und
Hercules zu verehren und zu beschworen pflegten, In
jeder betonten Silbe wurde der Boden gestampft, indem
man sich in der angegebenen Weise vorwiirts bewegte. In
dem Arvalliede
enos Lases iuvate, enos Lases iuvate, enos Lases iuvate,
wird jeder Halbvers dreimal widerholt. Erst spiter, als
man sich fiir die Verbindung von je zwei Tetrapodien zu
einer Zeile entschieden hatte, verlor die zweite derselben
allméhlich die Arsis zu Anfang und wurde. so zum Ithy-
phallikos oder zur troch. Tripodie. Dies letzte erklirt gut
und anmutig Ter. Maur. v. 2439. Wer den Zusammenhang
des Priapos und Dionysos zu betonen geneigt ist, dem
diirfte es gefallen, dass Lukian Tanz 21 als Glauben der
Bithyner und Italioten berichtet, Priapos, einer der Titanen
oder Idaeischen Daktylen, lehrte den Ares, welchen ihm
Hera als einen tiichtigen Knaben iibergeben habe, zuerst
vollstindig tanzen und danach in Waffen kimpfen. Aehn-
lich Diomedes: non immerito iambicum Gradalem quidam
nuncupant, Gradivoque Marti augurant, quod gradariac
pugnae huius effectu moveantur. Ebendort eine gute Be-
schreibung, wie der rechte Fuss urspriinglich vor dem
linken stehe, zur Linge des ersten Iambus derselbe noch
weiter vorriicke, der linke bei der des zweiten nicht ganz
so wett, dass er den rechten einholte. Hunc pedem vel
iambicum gressum prisci Apuli Daunium a duce suo Dauno
prodiderunt.
Ehe die Griechen als Lehrmeister gehért wurden,
herrschte in der rémischen Poesie allgemein der Saturnische
Takt und also auch im Drama. Dass aber bei den #ltesten
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Versuchen auf der Biihne der Schauspieler im Dialog seine
eignen Worte auf die erklirte Weise mit Tritten begleitete,
ist Ovids Meinung. In der Beschreibung des Schau-
spiels, bei welchem der Raub der Sabinerinnen statt fand,
sagt er: Wihrend der etruskische Flotenspieler die rohe
Weise angab, trat der Schauspieler dreimal den geebneten
Boden. .
rudem praebente modum tibicine Tusco
Ludius aequatam ter pede pulsat humum.

Wenn irgend ein Vers mit seinen Tritten, so war diese
katalektische Tetrapodie in den verschiedensten Abstufungen
von Ernst und Scherz zu verwerthen. Dazu trugen bei ein
entsprechendes Zeitmass und entsprechende Haltung des
Leibes und Geberden des Hauptes und der H#nde. Leicht
wird man sich einen bei weitem iibermiitigeren launenhaften
Vortrag als den oben geschilderten vorstellen, leicht auch
ein gerades steifes Schreiten wie das der Salier auf Bild-
werken dem Rhythmos nicht widersprechend finden. Bei
Alkman findet sich unser Vers nicht hiufig und nicht
stichisch wie bei Bergk Lyriker 8. 830 tdév &ta TTwlv-
delKng . . . inmwy Te TOV KopUcTay. .. ENAwG Te TG dpicTweg
usw, FEinen #hnlichen Erfolg giebt ein Nachspiiren bei
den iibrigen #lteren Lyrikern und bei den Tragikern. Wie
volksthiimlich und beliebt er aber doch war, zeigt Aristo-
phanes mehr als wenige spérliche Volksliederproben, wie
das fwuev €ig *Adnvag. Kein verichtlicher Beweis ebendafiir
scheint auch daraus herzuleiten, dass die Anakreonteische
Muse vermdge der sogenannten Umbrechung ihren Haupt-
vers, welcher aus zwei lonikern besteht __._.__._ dmo-
nivovreg év Uuvoig, mit Vorliebe in diese. unsere katalek-
tische iambische Tetrapodie verwandelt hat. Hephaestion
und Tricha berichten, dass sie von den Alten geradezu
das Anakreonteische Mass genannt wurde. Rossbach und
Westphal meinen, dass sie sogar das urspriingliche sei,
woraus die Ioniker erst hervorgingen. Zahlreiche gewiss
volksthiimliche Lieder sind susschliesslich in derselben
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gedichtet, in anderen mehr jonischen findet sie sich ver-
einzelt wie '

v LT LT @d6vov o0k ofda dakTov.
“vitu—_wiT @thohowddpolo YAWTT™NG
Cite—w_T @edYw Bélepvo xou@d.

Die Frage nach dem iambischen Schritt zu den Stellen,
wo sich die Dichter die Linge des starken Takttheils in
zwei Kiirzen zu zerlosen entschieden haben, darf, wenn
dem Erklirer nicht der Vorwurf der Ungleichheit gemacht
werden soll, nur ebenso als bei den Anapaesten und Kre-
tikern beantwortet werden. Wirklich aber ergiebt eine
sorgfiltige Beobachtung der Texte einen so erfreulichen

Beleg, dass durch denselben sogar die Sache bei jenen
Fiissen noch sicherer wird. Ich denke gern an Boeckhs
Worte und besonders gern an die mir lebendig im Ohre
tonenden sciner Vortrige. Deshalb erinnere ich hier an
die achten Zeilen der Strophen in der ersten Olympischen
Ode des Pindar. 66ev 6 molUgatog Uuvog GuiBdllera . .
VOOV USW. 55 .50 v _v—v._v_ Die Auflosungen in den
ersten beiden Iamben der Hexapodie, sagt der grosse Aus-
leger, dienen dazu die Schnelligkeit des in derselben ge-
sagten -lebendig darzustellen: wers nicht glauben will,
betrachte den Inhalt jedes dieser Verse. Die Richtigkeit
dieser Worte ist augenscheinlich. Nun stelle man sich
aber vor, wie ein Choreut oder viele zugleich zu diesem
Rhythmos bei der zweiten und dritten Silbe mit dem
rechten Fusse zweimal kurz auftreten, zur fiinften und
sechsten ebenso/mit dem linken, und frage sich, gleichviel
ob diese Bewegung gerade.aus oder halb nach rechts oder
halb nach links oder auf der Stelle statt finden sollte, ob
Schnelligkeit und Lauf symbolisch deutlicher zur An-
schauung kommen konne. Sollte jemand dies zu bejahen
geneigt sein und lieber zur zweiten und dritten Kiirze
jedes in einen Tribrachys aufgeldsten Iamben ein leichtes
Auftreten des rechten und linken Fusses wiinschen, so
wiirde ich darauf aufmerksam machen, dass so die Ordnung,

|
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nach welcher die geraden Stellen der Verse mit dem rechten,
die ungeraden mit dem linken Fusse zu treten sind, wenn
auch nicht in diesem, so doch in manchem anderen Verse
gestort werden wiirde. Doch das verdoppelte Beriihren
des Bodens obgleich mit demselben Fusse ist ein vortreff-
liches Sinnbild fiir schnellen Lauf und die Alten ver-
standen diese Sprache zu wol, als dass ibhre Schauspieler
bei dhnlichen Gelegenheiten langer von der Stelle fordern-
der Schritte bedurft hétten.

Die erstere als die richtige Annahme aufrecht zu er-
halten diirfte eine Vergleichung des Saturnischen Taktes
und Trittes der Italer mit dem griechischen Iepaeeon be-
hiilflich sein. So roh jenen niimlich Horaz und Ovid
nennen mdogen, besitzt er doch schon bei aller Missachtung
der Silbenlinge und Kiirze, und obgleich der schlechte
Takttheil zuweilen ganz auszufallen zuweilen durch zwei
Silben gegeben zu werden scheint, ebenso wic die griechi-
schen Verse die Zertheilung des schweren Takttheils. Die
Zeile von Naevius Grabschrift: :

itdque postqudmst orcino

traditds thensadro
wie andere ihr dhnliche musste genau wie jeder Saturnische
Vers getreten werden und zu den Silben itdque konnte nur
der rechte Fuss statt einmal fest schnell zweimal hinter-
einander auftreten. Bei dieser Modifikation bleibt alles
Wesentliche in guter Ordnung und es ist doch das ter
pulsare humum richtig zu erkennen. Aber, wenn ich tdque
vom rechten und linken Fusse anschlagen lasse, ebenfalls?
Nicht nur mit dem guten Rechts und Links, sondern auch
mit dem ter pulsare hort es auf diese Art fiir den Zuschauer
auf; und das wiirde er bei einem durch Sitte und Religion
befestigten Gebrauch anch ohne alles feine Gefithl fiir
Kunst sehr iibel genommen haben. In der beschriebenen
Weise dagegen blieb der Dreischlag ein Dreischlag, mochte -
eins oder .das andere Auftreten halbirt sein oder nicht;
ebenso gut als der griechische Iepaeeon von Euripides mit
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Zertheilung der schweren Tritte geeignet bleibt den Apollon
selbst herbeizurufen und zum Gehor zu zwingen: — ¢v = = _
¢V d¢ kiBdpa khaZewg, O kakdg edvatwp und #hnliches ruft
in ihrer Angst die durch Ungliick zur Beschwérung und
Gotteslisterung gefiihrte Kreusa. Kurz die Annahme: dass
die Kunst des Dichters.in der Hiufung von Kiirzen vom
Chor nicht in helleres Licht gesetzt sei, ist schwerlich zu
glauben und anders als durch doppeltes Aufschlagen mit
demselben Fusse geht es nicht, — diese Annahme bewihrt
sich auch bei den Iamben.

Dass Demeter und Kora recht eigentlich die Gottheiten
des iambischen Trittes sind, beweist auch deutlich die
Nachricht des Athenaeos, dass die Syrakusaner und Sike-
lioten diese Tanzart allen anderen vorzogen: diese Insel
war, wenn nicht das Geburtsland wie jener Gittinnen so
auch ihres Verses und Tanzes, doch der Lieblingsaufenthalt
derselben. Die allgemein gerithmte Munterkeit und der
Witz dieses Volkes #usserte sich durch dieses Organ be-
sonders gern. Wie hier und auch anderwiirts beim harm-
losen Scherzen der Jugend unser Takt und Tritt verwendet
wurde, diirfen wir uns ungefihr an dem Blumenliedchen
deutlich machen, welches der ebengenannte uns aufbewahrt
hat. fiv d¢ xai mapd Tolg idubrarg # xahouuévn &vBeua.
TNV d& Wpxolvro Metd AéEewg TOwUTNG MIMOUMEVOL Ko
AEYOVTEG.

mod pot Td Poda, mod por Ta id,
mod pol T¢ kahd céhva;

Todl T& Hoda, Tadi Ta io,

Tadi T4 kohd céhva.

Die zweite und vierte Zeile sind keine anderen als die
katalektische iambische Tetrapodie; die erste und dritte
aber sind akatalektisch. Die Linge jedes zweiten Fusses
ist immer in zwei Kiirzen aufgelst, denn xoAd hat hier
ebenfalls die Stammsilbe kurz. Zu den Wortern péda, ia,
koha tritt also der linke Fuss neben oder fast neben dem
rechten zweimal kurz auf.




— 139 —

Obwol es als sicher angesehen werden darf, dass die
Trimeter des Dialogs in den Dramen nicht mit taktmissiger
Bewegung der Fiisse verbunden waren, diirfen wir doch
nicht glauben, dase dieser Vers, nur wenn er einzeln in
melischen Stiicken sich fand und vielleicht lieber als Hexa-
podie zu bezeichnen ist, mit Tanz verbunden war. Er
wurde von Phallostrigern mit dem sogenannten Ithyphalli-
kos verbunden und auch stichisch im Verein mit Musik
und Tanz (nach Semos Zeugnis bei Athen., welcher den
iambischen zu den ruhigeren Ténzen zihlt) benutzt. Still,
sagt er, kommen sie durch die Hauptthiire herein und
wenn sie in die Mitte der Orchestra gekommen sind , machen
sie eine Wendung zu den Zuschauern und sagen. S. 622
ot d¢ i6UpoANcl koloUuevor mpocwmelov peBubvtwy Exouct
kol écteplvwyTton Xepidog dvlivag Exovreg: XiTcr dE xpdvrat
MeCOMEUKOIG Kol TePElwvTal TOPAVTIVOV KAAUTITOV avTtoUg
péxpr TV cpuplv. cyij d¢ da Tod mMUNVog €iceNOOVTEG
Stav xatd pécnv v OpxAcTpav Yévwvrar, émctpépouav eig
70 0éatpov AéYOoVvTeEg

Gvarer’ Gvdayetre mavreg, evpuxwpiay
T Bep ToIETTE.

¢0éler Yap O Bedg OpBOC Ecpudwuévog
o1 pécou Badilerv.

Die Wendung zu den Zuschauern wird vor allem darin
bestehen, dass der Chor nicht, wie er gekommen, schmal, etwa
drei Mann breit, und mehr tief aufgestellt bleibt, sondern -
sich in die Breite dehnt, sodass keiner durch einen vor
ihm stehenden verdeckt ist. Zugleich aber wird uns an
. dieser Stelle wenigstens eine Theilung des Chores oder ein
- grosserer Zwischenraum in der Mitte der gegen die Zu-
schauer offenen Bogenlinie nach dem Inhalt des letzten
Verses, ‘der Gott will mitten hindurch schreiten’, anzu-
nehmen sein. Sogar um feindselig einander gegeniiber zu
treten bilden sich zwei Chorhilften in den Acharnern 557.
Jeder der ersten beiden Iamben des ersten Verses hat das
doppelte Auftreten; von dem dritten nur der zweite; denn
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der Anapaest statt des Iamben #ndert die Bewegung des
Fusses nicht. Zu Tt im zweiten Verse wird der rechte
Fuss kriftig vorwiirts niedergesetzt; zu @ der linke etwa
neben den rechten, vielleicht wenig hinter ihn; zu €U der
rechte wie zur ersten Silbe. Dies die Bewegung zur
trochiischen Tripodie, nur dass jeder der drei festen Tritte,
besonders die ersten beiden, auch in zwei leichtere wie zu
Anfang des letzten der vier Verse zertheilt werden kann.
Semos von Delos in seinem Buche i{iber die Paeanen (bei
Athen.) fibrt fort: ol d¢ @allo@épor .. mapépxovron ol pév
¢ mapbdou of d¢ katd pécag Tag BUpag Paivovreg &v Pubud
kai Aéyovreg
coi, Béxyxe, Tavde podcav dylaiZopev.

Wie sich der iambische Takt und Tanz auch bei dem
Siegesjauchzen des Pacan in der Tragtdie einfindet, zeigen
besonders zwei Beispiele: das Liedthen in den Trachi-
nierinnen des Sophokles, bei welchem®nach des Scholiasten
Erinnerung die Choreuten nicht ruhig ihre Stellung behal-
ten, sondern vor Freude tanzen, und das Jubellied der
Bakchantinnen des Euripides.

Die Aehnlichkeit beider Gesiinge und Tinze in lauter
Munterkeit und frohen Spriingen ist gross: der Unterschied
zwischen beiden, welcher etwas auch iusserlich sich zeigt
in der Verschiedenheit der Rufe zu den Gottheiten, — hier
Apollon, Artemis, die Nymphen, Bakchos, Paean, dort

" Bakchos und die Kadmeischen Bakchantinnen — “wird noch

grosser durch die verschiedenen Stellen, welche diese
Lieder in ibren Stiicken einnehmen. Das Sophokleische im
Anfang erfillt wirklich mit Hoffoung, das Euripideische
gegen Ende mit Grauen vor der Gerechtigkeit der Gotter.
Beide sind zwar ohne Responsion und etwas wild; doch
aber gehoren sie noch der hesychastischen Art an und kann
von Dochmien bei beiden nicht die Rede sein.
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Der kretische Takt, mit welchem beide Lieder be-
ginnen, schliesst bei Euripides auch, wihrend Sophokles
hierzu seinem Inhalt gemiiss zwei iambische katalektische
Tetrapodien gewiihlt hat. Der von uns besprochene Klang
und Schritt der Demetermysterien konnte ihm bei seinem
Gedanken vom leibhaftigen Schauen des Wunders, wie es
nur den Epopten zu Theil wurde, durch keinen anderen
ersetzt werden. Dagegen lisst Euripides seine mit Blut
bespritzten Bakchantinnen zu dem kriegerischen Tanze
zuriickkehren. Die iambischen Trimeter V. 7 u. 9 bei
Euripides sind durch die Lingen zu Anfang der ersten
beiden Dipodien als solche charakterisirt, wihrend man
des Sophokles ihnen entsprechende V. 3 u. 11, da sie
aus reinen Iamben gebaut sind, fiir Hexapodien zu halten
versucht sein konnte, obwol derselbe Dichter sich des
Trimeters mit Spondeen in melischen Stiicken sonst be-
dient. Das Lied des Sophokles zeigt eine mehr heitere
Freude, da alles zum guten ausschligt; das des Euripides
eine mehr grausame, da der Feind iiberwunden. Deshalb
hat ersteres zweimal den Segen sprechenden, Unheil be-
seitigenden Schluss der trochiischen Tripodie in Vers 4
und 9: der erste dieser beiden Epoden kniipft sich an
einen Bakchios, dessen Kiirze mit Erhebung des rechten
Fusses begleitet wird, die beiden Liingen mit Stampfen
desselben: der zweite an eine anapaestische akatalektische
Tripodie. Vers 15 bei Sophokles ist wie Vers 8 bei Eu-
ripides ein Prosodiakos oder ein Iepaeceon: darauf dringt
der Inhalt beider Verse sowie der Inhalt beider Lieder.
Als richtige Paeanen koénnen beide das Epipthegma nicht
entbehren. Das erste it bei Sophokles, habe ich erklirt,
ist zweimal lang, das zweite aber lisst seine erste Silbe
mit der zweiten zu einer Silbe verschmelzen.

Dem mystischen Dionysos, welcher doch mit Apollon
fast eins ist, kann man sich nicht' wundern Verehrung
durch den leichtern iambischen Dreischritt dargebracht zu
sehen. Er, der Verwandte der Demeter und Kora ist es,
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welcher in seinen Weihen den Ithyphallikos oder den
trochaeischen Dreischritt aufkommen sieht. Dieser ithy-
phallische Dreischritt, begleitet von Worten, welche nach
" einer trochaeischen Tripodie gemessen werden, ist sogar
genau derselbe als der zu der iambischen Tetrapodie ge-
horige. Die die erste Erhebung des rechten Fusses be-
gleitende unbetonte Silbe ist hier nur verschwunden und
giebt so dem ganzen heiligen Brauch etwas biindigeres,
80 dass je nach der Verwendung das Heilige herber und
einfacher oder die iibermiitige Lust noch rascher und
kecker sich zeigt.

Die Verbindung des Gottes und seiner Weihen mit
diesem Takt ist allein schon durch den Namen des letzteren
gesichert. Auch fehlen nicht bestimmte Nachrichten, dass
er bei den Umziigen mit dem Phallos gebraucht wurde und
eigentlich aus dem Rufe Bdakxe, Bdkxe, Baxxe entstanden
sei. Da nach der Uebereinstimmung der besten Kenner
der alten Metrik iambisches und trochaeisches Mass durch-
aus eins ist, kann auch iiber die Bewegung der Fiisse zu
diesem Bdkye, Bdxye, Baxxe kein Zweifel sein, nimlich
dass sie wenigstens im wesentlichen genau die war wie
zu BovhecOe dfita xowvi), also der kretischen dhnlich, aber
unterschieden von ihr dadurch, dass alle drei Schritte
gleich lange dauerten und nicht wie bei dieser der mittelste
der schwiichste und kiirzeste war. Von der iambischen
Bewegung unterschied sich die trochaeische vielleicht noch
dadurch, dass der erste Schritt die beiden anderen durch
stirkeres Hervorheben iibertraf,

Welcker in seinem trefflichen Aufsatze ‘Epoden oder
das Besprechen’ tadelt den Porphyrios, dass er in seinem
Leben des Pythagoras die Epoden, deren Zauber im Wort,
in den unverstiindlichen Formeln und nicht im Tone der
Stimme gelegen, mit der Musik, welche in einzelnen viel-
leicht beriihmten Fillen wol auf krankhafte Zustiinde ge-
wirkt haben moge, verwechselt. Porphyrios sagt némlich:
‘er heilte korperlich und geistig Kranke theils durch Be-
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- sprechung und Zauber theils durch Musik; denn er batte
Lieder, welche Leibeskrankheiten heilten, und indem er
.sie sang, half er den Kranken auf: andere machten Triib-
- sinn vergessen, besinftigten Zorn und benahmen unnatiir-
liche Begierden’. Kauvovtag te 16 cipata €éBepdmeve xai
The yuxag ¢ vocodvrag mapeuuvdeito kabdmep Epauev TOUG
ptv émwdalg xai payeiog Toug O povakiit fiv Yap avTd
uéln koi mpdg vécoug cwphtwv mowbvia, & émddwv dvicm
ToUg kauvovrag. fiv & xai ANomng MiBnv eipvdleto kai dpyag
émpduve koi émbupiag drémoug éEfper. . So sehr man Grund
haben mag das beschriebene Verfahren dieser oder jener
Person des Alterthums abzusprechen, so reden doch in
dieser Sache iiberhaupt, diinkt mich, diese Worte so, dass
nichts sicherer sein kann. Nimlich die Besprechungen,
schliesse ich und sehe ich hier bethitigt, als von #ltester
Zeit her dichterisch, werden nicht nur urspriinglich mit
Verskunst sondérn auch mit Gesang und Tritten verbunden
gewesen sein. Dass das Wort ¢mywdég den Tragikern und
andern geradezu bezaubernd im Guten und Bosen sei, zeigt
der Genannte. Wenn man nun denkt, dass Archilochos
der Erfinder des Epodos oder des kleinen Anhiingeverses
in der lyrischen Poesie durch Heriibernahme der tro-
chaeischen akatalektischen Tripodie aus den volksthiim-
lichen Feiern des Iakchos wurde, so ist es wol nicht
schwer sich diesen Vers auch als ein Zaubermittel mit
seinen Tritten in fritherer Zeit verwendet zu denken?).
Wie sehr sich Archilochos zum Dienste des Iakchos hin-
gezogen fiihlte, wissen wir daher, dass er Iobakchen ge-
dichtet hat, wenngleich die Bruchstiicke, welche wir
haben, vielleicht nicht #cht sind.

Dass Trochaeen insbesondere Tetrameter von den
Dramatikern um eiliges Heranschreiten zu begleiten ge-

2) Hieran erinnert Aristophanes in den Thesmophoriazusen.
pédeg, ixvoOpar ¢’ “Epwg, xal moincov T6vd’ & edviiv THV &unv
ixécoar.
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braucht werden, erinnert ein alter Ausleger zu Aristophanes
Acharnern. Auch dies, was durch die Beispiele der Texte
noch unterstiitzt wird, stimmt zu unserer beschriebenen
Bewegung durchaus, obgleich z. B. legitime Anapaesten
offenbar besser im Gehen férdern wiirden. L. Schmidt in
seiner Schrift iiber die Parodos bemerkt schon, dass durch
cmoudr} mehr ein miihevolles Vorwiirtsstreben als ein wirklich
leichtes Vordringen bezeichnet wird. Damit stimmen jene
Worte vérpamrtar d¢ 10 pétpov Tpoxaikdv mpbdcpopov T TWV
dwkévTwy YEPOVTwyY cmoudj fiiberein, damit auch die
Eile des ungliicklichen Philoktet bei Sophokles. Aber
auch die Konige in ihrem Unwillen wegen einer Unbill
herbeieilend zeigen nach der Vorliebe der Tragiker diese
eilfertig sich widerholenden wenig férdernden Schritte,
bei welchen der eine Fuss gegen den andern bevorzugt .
scheint. Theseus in Soph. Oed. Kol. 887 in seinem Opfer
durch das Geschrei des Chors gestort kommt seinen Gast-
freunden beizustehen in dieser Weise herbei. Was kann
aber schoner sein als der aus seinem Zelte durch den
Hiilferuf des Alten, welcher mit einem Briefe seiner Ge-
mahlin und Tochter entgegeneilen soll, hervorgerufene
Agamemnon des Euripides und der gegen ihn -eifernde
Bruder Menelaos? Ob und wie diese Bewegung in dem
76 Tetrameter langen Wortwechsel fortgesetzt werde, auf
diese Frage diirfte schwer zu antworten sein. Wer aber
den Beispielen und der Meinung des Scholiasten zum Trotz
die dem Verse sich anschliessende Bewegung unpassend
_ finden sollte, dem ist zu erwidern, dass es Sache der
Schauspieler und Choreuten war aus dem durch die Tanz-
kunst gegebenen das, was dem Zwecke des Dichters ent-
sprach, zu machen?). Wie viel Freiheit in dieser Hinsicht
das Versmass und der Takt liess, zeigt so deutlich wie

3) L. Schmidt bedenkt sich nicht in den Spondeen, welche der
3. und 4. Zeile des Theseus bei Sophokles untermischt sind, ein Nach-
lassen der Eile in den Schritten des Konigs zu erkennen, weil die
ersten beiden rein trochaeisch sind,

Buchholtz, Tanzkunst d. Eurip. 10
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vielleicht nur moglich eine Stelle des Aristophanischen
Friedens, wo in den ersten von vierzig trochaeischen
Tetrametern der Chor auf eine freudige Nachricht herbei
eilt und nach den ersten zwanzig Versen in seiner Freude
so ausgelassen wird, dass er zum grossen Verdrusse des
Trygaeos zu tanzen anfingt und sich nicht weisen lassen
will. Trygaeos ruft,.es sei Zeit die Friedensgttter her-
vorzuziehen und alle sollten zu Hilfe herbeieilen,

G\’ O yewpyol xéumopor koi Téxtoveg

kol dnuiovpyol kai pérowkor kai Eévou

kai vnadton, delp’ Tt° b wdvreg hew,

we Taxicr’ duag Napdvreg xai poxlovg kai cxowia:

viv ydp fuiv apmdcan mapectiv Gradod daipovog.
Xop. dedpo mag xwper mPodluwg €vBY TG cwrnpiog.

® TTavéMnveg Bondiicwuev, eimep mlimore, u. 8. w.

Der iambische Trimeter des Dialogs herrscht noch
bis zum dritten der angefiihrten Verse des Trygaeos. Da
mitten im Satze verlisst derselbe. diesen Takt um im
trochaeischen Tetrameter das Herbeieilen der gerufenen
Landleute zu begleiten und dieselben riicken in dieser
Weise im folgenden bis 320 zu ihren eigenen und des
Trygaeos Tetrametern vor und auf diesen los. Dieser
sucht ihr Jubelgeschrei durch Erinnerung an den Hollen-
hund  Kerberos oder Kleon vergebens zu hemmen; die
Lust des Chors wichst vielmehr so, dass sie aus dem An-
dringen auf Trygaeos in ein lustiges trochaeisches Schreiten,
wabrscheinlich nach rechts und links, iibergehen. Die
Bewegungen sind mit grosser Kunst und ziemlich genau
von 330 — 334 angedeutet. Der Natur der Sache gemiss
fingt derselbe Fuss, welcher in einem Tetrameter das
herrschende Auftreten hatte, auch im folgenden wider an
und behiilt diese Herrschaft. So geschieht es hier wirklich

immer in je zwei Versen: in dem folgenden Paare lost -

der andere Fuss den ersteren ab, damit die Bewegung,
welche nach der einen Seite hin stattfand, nicht ins Un-
endliche dorthin weiter gehe, sondern nun umgekehrt

-

.
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werde. In Vers 328 beginnt der Chor mit der Versicherung,
dies solle das letzte sein, noch einmal von links nach
rechts zu tanzen und der so zufriedengestellte Trygaeos
setzt selbst die zweite zu-der genannten Bewegung nach
rechts nétige Zeile hinzu in der Ueberzeugung bei dieser
Schlusserinnerung ‘so weit und nicht mehr’ werde der
Tanz sein Ende haben. Der Chor hat aber nicht wie
Trygaeos vergessen, dass er 320 iiberhaupt mit dem rechten
Fusse nach rechts zu tanzen angefangen und dass also zu
der Bewegung nach rechts auch die nach links gehort,
und fihrt daher dem Trygaeos erklirend, er, d. h. der
Chor, sei ja sonst nicht von Noten, zu dem folgenden Vers-
paare nach links zu tanzen fort. Dass er an dieses Ende
den frohlichen Anfang einer neuen Bewegung nach rechts
kniipfen konne, ldsst der Lustspieldichter mit reizender
Anmut durch die verdrossene nur einen halben Vers
lange Erinnerung des Trygaeos ‘ihr hort ja noch nicht
auf’ fast veranlasst werden. Denn an den Schluss ‘ja
beim Zeus’ fiigt der Chor ‘nur noch dieses nach rechts,
dann solls genug sein’ und als dies Trygaeos mit seinem
Versc gewihrt und begleitet, setzen sie das Linke als
notwendig zum Abschluss gehorige dgzu. Auch die Art
der Bewegungen, mag sie immerhin dem Charakter des
Lustspiels entsprechend an den dreisten Kordax erinnern,
ist nicht undeutlich, so dass sie unsere Auffassung des
trochaeischen und iambischen Schreitens rechtfertigt, be-
schrieben. Das é\kUcoat bedeutet das vielleicht mit einem
Schleifen iiber den Boden verbundene Nachziehen des
linken Fusses bei der Bewegung nach rechts, in welcher
der rechte Fuss herrscht, und des rechten in der entgegen-
gesetzten Richtung. Das Werfen des Schenkels und zwar des
rechten in der Bewegung nach rechts, in welcher derselbe
herrscht, bezeichnet ein hoheres Erheben des herrschenden
Fusses und Beines zum kriftigeren Auftreten, damit zu-
gleich diese Herrschaft und der ganze Takt um so deut-

licher und das ganze Bild der Ausgelassenheit um so
10*

4
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lebendiger werde. Auch unsere Zuriickfilhrung des iam-
bischen und trochaeischen Tanzes auf Demeter und Kora
und Dionysos zu sichern triigt dieser artige der Lust
an Eirene geltende Tanz des Komikers bei. "Denn die
Verbindung dieser Gottheit mit den zuerst genannten zeigen
die Mythologen und Archaeologen.

Was Aristoteles von der griosseren Wiirde des iam-
bischen Trimeters den Trochaeen gegeniiber sagt und
dass der letztere Fuss sich mehr zum Satyrspiel, zu Kor-
dax und Tanz iiberhaupt schicke, kann unseren Satz von
der Gleichheit oder Identitit beider Takte und Tanzarten
nicht anfechten. Worin die grosse Wiirde des Trimeters und
zwar des tragischen und des nicht getretenen Trimeters
liege, ist von anderen zu erklidren versucht worden. Wenn
derselbe aber Tanzvers war, so niiherte er sich den tro-
chaeischen Rhythmen sowie die iibrigen iambischen ausser-
ordentlich und die Tanzart mag man sich dem Inhalt ge-
méiss in Wendungen nach rechts und links, in der Haltung
des Leibes, in der Hohe der Erhebung des Fusses, in Ge-
berden der Hinde und des Kopfes, kurz in allem was
wir nicht wissen konnen, bei beiden so verschieden als
moglich denken: in der oben beschriebenen Hauptsache
waren beide eins.

Was von der Auflésung der Linge des Iamben ge-
sagt ist, gilt also auch hier. Doch will ich an dieser Stelle
der kyklischen oder logaocedischen Verse Erwihnung thun.
Bei einem anapaestologacedischen Verse wird leicht im
Tanze der Uebergang aus dem einen Versfusse in den
anderen nachgeahmt. Statt der langsameren ernsteren
Erhebung des Fusses und Beines vor dem Niedersetzen
zur Linge beim Anapaesten folgt beim letzten iambischen
Fusse das raschere Auftreten. Ist aber wirklich dakty-
lischer Schritt zu Anfang eines Verses vorhanden, so wird
es die Gleichmissigkeit verlangen, dass ein dem Daktylen
nachfolgender Trochaeos nicht nur ein Auftreten habe,
sondern auch mit der Kiirze ein leichtes Beriihren des
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Bodens mit dem anderen Fusse verbinde; steht dagegen
statt eines der Daktylen ein Choreos, d. h. ein Tribrachys,
80 kann kein Zweifel sein, dass derselbe dem Daktylos
auf das dhnlichste getreten wurde, niimlich dreimal mit
den Spitzen der wechselnden Fiisse. Dass hieriiber kein
Zweifel sein konne, beweisen die Stellen tragischer und
besonders Euripideischer Chorlieder, in welchen dem
Daktylos antistrophisch ein Tribrachys gegeniiber steht.
Nur eine genaue Beobachtung des jedesmaligen Textes
aber kann bestimmen, ob ein Tribrachys auf trochaeische
Art oder dem Daktylos #hnlich zu treten sei. Noch
schwieriger diirfte die Frage zu beantworten sein, welche
Anapaesten in melischen Stiicken z. B. in anapaestischen
Pentapodien nach Art eines umgekehrten Daktylos ge-
tanzt worden und wo also auch eingemischte Iamben und
iambische Tribrachen auf entsprechende Weise zu treten
seien. '

. Dagegen ist die Behandlung der von G. Hermann
sogenannten Basis einfach. Ein Vorschlag, - welcher in
einem Trochaeos oder Spondeos, seltener in einem Tribra-
chys besteht und nicht iiber dréi Zeiten enthilt, kann
zumal vor einer trochaeischen Reihe nur durch starkes
Aufschlagen bei dem guten Takttheil mit demselben Fusse,
welcher die nichste Reihe beginnt, also in der Regel dem
rechten, bezeichnet werden. Ein solcher Vorschlag gab
der folgenden Reihe gleichsam eine doppelte Kraft. Noch
schoner wird dies erreicht, wenn die guten Takttheile,
wie dies der alten Musik und Taktlehre leichter als der
unseren moglich war, sich unmittelbar beriihrten, wenn
statt der trochaeischen Basis ein einzelner Iambos vor
eine mit dem guten Takttheil beginnende Reihe trat. In
diesem Falle fand unmittelbar hintereinander moglichst
ohne jeden Zeitverlust fiir das Erheben ein zweimaliges
Stampfen mit demselben, also in der Regel rechten, Fusse
statt. In welchen Fillen freilich bei dem’ vorschlagenden
Trochaeos und Iambos auch der schlechte Takttheil durch
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ein leichtes Berithren des Bodens mit dem andern Fusse
bezeichnet wurde und der vorschlagende Tribrachys statt
bei den ersten beiden Kiirzen zweimaliges Beriihren des
Bodens mit demselben Fusse und der Ruhe bei der dritten
Kiirze die dem Daktylos ihnliche Bewegung hatte, wird
widerum schwer zu bestimmen sein.

10. Dochmien, Ioniker, Choriamben.

Agamemnonius scaenis agitatus Orestes,
armatam facibus matrem et serpentibus atris
cum fugit, ultricesque sedent in limine Dirae.

Vergil.

Jene Meister, welche die Iamben und Trochaeen der
Weihen und Volkslustbarkeiten der Demeter und des
Dionysos kunstm#issig als Diener dieser Gottheiten aus-
bildeten, iibersahen auch schon in den friihesten Zeiten

nicht den spottischen Charakter derselben und die Hin. .

weisung auf die Widerspriiche im menschlichen Leben;
wie so mancher stolz beginnt um licherlich oder kliglich
zu enden. Dafiir biirgen schon die iltesten Namen wie
Archilochos und Hipponax. So zeigt die Linge in dem
letzten Fusse des iambischen Trimeters, an der Stelle wo
die sonst unerlissliche Kiirze dem ganzen die grosste
Munterkeit und Kraft giebt, mit einer langsam schleppen-
den Nachziehung des Fusses und mit sonstigen ein ‘o weh’
darstellenden Geberden verbunden deutlich den einem guten
Beginn oft nachfolgenden hinkenden Boten. Sollte das
Unheil kein von selbst gekommenes erscheinen, sondern
ein verdientes, von einem Anderen bereitetes, vielleicht
von dem Dichter oder Vortragenden selbst gedrohtes sein,
so erlaubte man sich wol gar statt einer Vernachlissigung
und Lihmung des Rhythmos denselben an dieser Stelle
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gewaltsam zu zerschmettern und durch Umdrehung des-
selben den iiberraschendsten Trugschluss zu geben, indem
man von den genannten beiden letzten langen. Silben die
erste filschlich gesetzte stark heryorhob und mit dem
Fusstritt und der. Geberde begleitete und die letate
eigentlich gute Silbe schwach verlauten liess. So klar
und eigenthiimlich dieser Kunstgriff aussieht und so sehr
er die Bewunderung erregt, ist er doch schwerlich Eigen-
thum eines einzigen Meisters gewesen. Will man nimlich
auch annehmen, dass die improvisirten Scherze des Volkes
ihn nicht erfunden haben, so bleibt doch immer noch wahr,
dass das dicht ancinandersetzen zweier guter Takttheile,
welches unsere neuere Musik verwirft, verbunden mit den
entsprechenden Tanzbewegungen Eigenthum der alten
pyrrhichischen Tinze auf Kreta und in Lakedaemon war:
durch Pause oder Eingeres Verweilen bei der letzten Linge
wurde hier nichts gemildert und ausgeglichen. Aber freilich
ist die letzte Linge im Kretiker nicht ebenso stark wie
die erste, die vierte Zeit im fiinftheiligen Takt zwar betont,
aber der ersten nicht gleich. Setzt man hingegen einen
Trochaeos an nur einen Iambos, so treten ganz gleiche
Taktkrifte unmittelbar aneinander, ein sich Widerstreben
kommt zu Tage, welches alle Aufmerksamkeit und Kraft
des Vortragenden erfordert," mag er durch seine Stimme,
durch ein musikalisches Instrument oder durch den Tritt
seines Fusses sich deutlich machen. Denn dass ein soge-
nannter guter Takttheil nicht seinen schlechten hinter sich
habe, dies unmogliche wird hier fast verlangt: nicht ge-
radezu dies wird gefordert, wenn man bedenkt, dass in
dem iambischen dreitheiligen Takt die zweite Kiirze betont
ist, also in der Linge noch ein schlechter Takttheil nach
dem guten vor Beginn des Trochaeos vorhanden ist. Doch
die Zeit zwischen beiden Tritten ist zu kurz als dass sie
von zwei verschiedenen Fiissen wie beim Kretiker ausge-
fihrt werden konnten, so dass derselbe, welcher den
iambischen Tritt thut, auch das trochaeische Stampfen
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iibernimmt. Was man aber auch von einem so gewagten
Takt und von' einem so gewaltsamen Tritt sagen kann:
wie deutlich und trefflich er in der angedeuteten Weise
sprechen muss, ist klar.

katépaye df Tov xAfjpov, (icte xpn ckantey

nérpog Opeiag, clka pérpa Tpwywy

kai xpiBivov kOAAko, dovhiov xépTov.

Was muss hier z. B. bei dem mittleren Verse die
zuerst erwihnte Art des Vortrags, was die zweite bei dem
Schlusse des ersten und dritten fiir eine herrliche Wirkung
gemacht haben. Man stelle sich den ersten Vers zu An-
fang, das Verzehren des Gutes, munter gesprochen mit
frohem Tritte und mit Gutschmeckergeberden begleitet
vor und zu cxdnrewv den Tritt eines unverdrossen auf
seinen Spaten tretenden und die iibrige Haltung des Kérpers
dabei; im zweiten Verse wird in Tritt und Geberde riistige
Ausdauer bei der Arbeit dargestellt, also auch die letzte
Dipodie noch mit bravem Tritt begonnen, aber der linke
zieht sich trige und lahm wihrend der ersten Silbe des
letzten Wortes zum letzten matten Tritte heran, wobei
das Gesicht und sonstige Geberde die Klage des an bessere
Kost gewohnten zeigen: dhnlich matt der letzte Vers, aber
zu dem letzten Tritt in dieser Reihe gesellt sich bei der
ersten Silbe des letzten Wortes schnell ein zorniges Stampfen,
wodurch das selbst fiir Sklaven eigentlich zu schlechte
wahrhafte Viehfutter verwiinscht wird. :

Die erstere wie die zweite Art des Vortrags gefiel
so ausserordentlich, dass beide tausendfache Verwendung
und Nachahmung fanden. Ja um die zweite immer wider-
holt haben zu konnen, erdachte man sogar einen eigenen
Versfuss, den von den mit ihm verbundenen Schritten
dochmischen oder queren, schrigen geheissenen. Ein
cinziger Trochaeos an einen einzigen Iambos gesetzt und
dies immer widerholt wiirde ‘die Arrhythmie zu gross
machen; ein Doppeltrochacos aber, welchem die letzte
Kiirze fehlt, und ohne Pause zum Schluss vermeidet jene
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und ldsst eine Widerholung dieser ganzen Figur gut und
rasch an die erste anfigen. Die Heftigkeit des ersten
dem iambischen widerstrebenden guten Takttheils kann
unter Umstéinden durch gleich nachfolgende Ermattung
gezeigt werden, indem die erste und einzige Kiirze dieser
trochaeischen Reihe oder dieses Kretikers lang werden
darf. Auch diese Lahmung und Storung des Taktes lisst
man sich hier noch gefallen.

Bei der Frage nach den Tritten des Dochmios ist
folgendes zu erwigen. Da derselbe einmal genommen den
Metrikern schon eine Basis heisst, obgleich er aus der
Zusammensetzung solcher Masse entstanden ist, in welchen
die leichten Takttheile nicht getreten werden (man miisste
denn. den zweiten Theil lieber kretisch als “trochaeisch
nennen), so wird doch jede Silbe getreten worden sein.
Dafiir biirgt nicht nur die schon frither erwihnte An-
schauung und Erfahrung der Alten, nach welcher heftiger
Schmerz den Menschen wie unsinnig werden und rasen
lisst, sondern auch die deutlichen Nachrichten derselben,
nach welchen die dochmischen Lieder mit Gesang, Flste
und lebhaftestem Tanz verbunden waren. Man lasse den
Dochmios in seiner urspriinglichen Gestalt so getreten
werden, dass nur die drei Lingen bezeichnet werden, so
wird ein heftigen Widerstreit zeigendes Stampfen erreicht,
es ist wahr; dagegen fehlt ebenso der bewegte Tanz als
die leiseren Beriihrungen des Bodens, welche die Unsicher-
heit des vom Ungliick erregten vorstellen. Den heftigen
Widerstreit des Zornigen wiirde jenes allenfalls darstellen,
nicht aber den unsicheren Taumel des Ueberwiiltigten, selbst
nicht wenn die Lingen aufgelost wiirden. Freilich muss
der Tanz bei hiufigen Auflssungen miihevoll gewesen sein
und vieler Uebung bedurft haben. Versucht man sich
einen auf diese Weise getretenen Dochmios vorzustellen,
so kommt man darauf sich den Namen nach der Tanzart
erfunden zu denken. Den Namen ‘quer’ auf ein Miss-
verhiltnis im Takt wie das von drei zu fiinf zu deuten,
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wie alte und neue Metriker wollen, fehlt es an jedem
Beispiel!). Der linke Fuss trete leicht bei- der ersten
Kiirze und der rechte stark bei der Linge nach vorn; der
rechte widerum stark neben die Stelle oder eben dahin, wo
er eben stand, der linke leicht hinter den rechten und der
rechte rechts stark neben den linken. Die Grundbewegung
geht zuerst vorwiirts, dann nach rechts: wie man auch
die erste Richtung verindern mag, immer wird in dem
zweiten Theile am leichtesten eine Seitenrichtung oder
eine andere als in dem ersteren zu Stande kommen so
wie es dem Namen entspricht. Nichts anderes bedeutet
d6xuio¢ und déywia und dieses Quere ist den Alten wie
uns ein deutliches Bild fiir ungliicklichen Ausgang. Auch
geradezu sich riickwiirts bewegen und einen Krebsgang
ausfilhren kann der Tanzende. Aber -den Alten ist jene
Bewegung so deutlich und deutlicher als uns diese, #hnlich
wie die Italiener ‘meine Sache geht den Krebsgang’ durch
aneinanderhalten beider Aussenseiten der Hinde (indem
die Handgelenke sich kreuzen), wobei sich die beiden
kleinen Finger zusammenhaken, bezeichnen?). Sic distra-
huntur in contrarias partis inpotentium cupiditates, an
dieses Wort Ciceros wird man zugleich bei dieser Vor-
stellung erinnert. Selbst wenn in der zweiten Hiilfte die-
selbe Richtung als in der ersten behalten wird, kommt
fir den Zuschauer eine #hnliche Darstellung des Wider-
streites heraus. Die Liingen oder die guten Takttheile
werden hierbei alle drei von demselben Fusse getreten,
zu Anfang jedes neuen Dochmios aber ist es moglich den

1) Das Gegentheil von dpTiog, gerade von der Zahl ist &Zuyog und
Teprccos. dOxun oder doxpn nach Aristarch ist das Mass, welches man
an vier Fingern in der Quere hat: daher die kiirzere von zwei Haupt-
dimensionen, die Breite im Gegensatz zur Liinge. Der geht d6xuiog,
welcher statt die Liénge seines Weges zu verfolgen anf die Seite ge-
riith. Eine Spur alter richtiger Erklirung ist vielleicht in Trichas Worten
enthalten: &viol @act, mwAdYIOv Tiva PpuBudv Exer kal ovk dpbBérarov.

2) Vgl. Plautus im Pseudolus 955: verum transvorsus cedit quasi
cancer solet.
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anderen Fuss zum herrschenden zu machen. Einen solchen
Tanz wird man in dem mannigfaltigen Inhalte der doch-
mischen Verse immer wider passend finden und besonders
sichtbar dargestellt sehen, was der vortragende oft von
sich sagt, dass er nicht mehr selbst ordentlich gehen
konne. Wie Kreon in Sophokles Antigone widerholt
bittet: ‘filhrt mich hinweg, fiihrt mich aus dem Wege’,
so wird er wirklich vor Schmerz irre herum treten und
stampfen. Nicht anders der geblendete Oedipus in Konig
Oedipus, welcher in diesem Takte spricht: ‘fiihrt mich
hinweg aus dem Lande aufs schnellste, fiilhrt mich hinweg’.
Deutlicher redet Polymestor in der Hekabe des Euripides
1034.

wuot ey, md D,

¢ c1d, md kéhew;

teTphmodog Bdav Onpdg dpectépou

TI0épevog émi Xelpa kat’ iXvog; moiav u. 8. w.

Dazu das vorbereitende Wort der Hekabe selbst ‘du wirst

ihn gleich sehn blind mit blindem seitabirrenden Fusse
schreitend’: creiyovra mapa@épw modi. Antigone zu Anfang
der Phoenikerinnen zeigt ihre midchenhafte Angst vor und
bei dem Hinblick auf das Heer der Belagerer in einem hin-
und hertaumeln im dochmischen Rhythmos; nur wenige
anapaestische akatalektische Tripodien begleiten geraden
Gang und deshalb beginnt dieser Auftritt mit ihrer Bitte
an den Alten ihr die Hand zu reichen, sie zu unterstiizen.
Deutlich lisst dieser im Verlauf des Gesprichs mehrmals
seinen Unmut merken ebenso iiber Gesang, Takt und Aus-
druck der verziickten Konigstochter als iiber diese ihre .
Unsicherheit der Bewegungen. Was ist aber im Stande ein
klareres Bild von diesen Schritten zu geben als ein ganzer
Chor, welchen ein Schmerz, eine Freude oder kurz eine
Begeisterung {ibermannt und iiberwiltigt?

fre Boai Adceng xiveg it° eig dpog,

diacov €ve’ &oua Kdabduou xdpat,

avoictphcaté viv
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émi 1oV év Yuvaukopinw cTolG
pavadwy . . katdckomov Auccudn.
ftw dika @avepég, itw Egnedpog
@OVeEVOUCH Aaudy diapmas

tov GOeov dvopov ddikov ’Exiovog
T0KOV ‘MYEVH.

Diese letzten Zeilen schliessen auch die Gegenstrophe
und ein ‘erscheine o Bakchos’ folgt in der Epodos. An
einem Iepaeeontritt fehlt es moglicherweise nicht, wie die
Worte yaipw Onpedouc’ vermuthen lassen, aber der Text
ist unsicher. Ein Tanzlied der bewegtesten Art jedoch
ist das ganze nicht nur hiernach, sondern fast nach jedem
Worte, nicht zum mindesten den beiden ersten des ganzen:
wolauf ihr schnellen. Der im letzten (ebenfalls epodischen)
vornehmlich glykoneischen Gesange und Tanze noch heitere
Chor, welcher das Schéne und Weise pries ist zur wuth-
schnaubenden blutlechzenden Schaar, welche die Rache-
gottinnen ruft, geworden. Nicht so sehr die Gier nach
der Rachethat bewegt ihn jedoch als ihn die Freude iiber
das, was er alsbald oder eben durch des Gottes Wirk-
samkeit geschehend weiss, ausser sich bringt: ganz dhnlich
dem Chor der Jungfrauen in den Choephoren des Aeschy-
los. Hier hat Orestes soeben sein Werk an Aegisthos und
Klytaemnestra vollbracht; den Bakchantinnen bringt gleich
nach vollendetem Tanze der Bote die Nachricht. Bei jenen
wird der Kunst des Aeschylos gemiiss, weil sie Jungfrauen
von dem Grabweihezuge sind und weil der Text rein
~ antistrophisch ohne Epodos nichts an eigentliche Tanzlieder
erinnerndes hat, die Bewegung etwas weniger heftig zu
denken sein. Die Aufregung, welche ein auf Tod und
Leben gefiithrter Zweikampf hervorrufen muss, zeigt eben-
falls der Chor der Phoenikerinnen, aber nur mit Angst
verbunden, ohne jede Freude. Weil derselbe theils
nicht zu sehr betheiligt an der Sache ist theils nur ahnt
was kommen® kann, ist er nicht so ganz iiberwiltigt. Er
beginnt Strophe und Antistrophe mit ruhigem Schreiten

o]
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bei einem anapaestischen Dimeter und einem Monometer;
es folgen iambische trochaeische Tritte und dochmisches
Taumeln durcheinander, das letzte vorherrschend. Diesem
~ Vortrage #hnlich ist das Flehen des Chors in Euripides
Orestes 308 an die Erinyen diesen nicht mehr verfolgen
zu wollen, obgleich es einer gefassteren Einleitung ent-
behrt. Der mitfiilhlende Frauenchor ist hier wie gleich
zu Anfang ausser sich und lisst den Zuschauer ahnen,
was erst Elektra empfinden muss. Beide Geséinge und
Tinze, dieser wie der in den Phonikerinnen, werden in
einer Strophe und Antistrophe vollendet.

Man sieht, eine Abstufung vom Ruhigeren zum
Heftigeren giebt es auch bei dem Tanz nach diesem Vers-
masse. Aber welch ein Unterschied war in der Hohe der
Erhebung des Fusses, im Stampfen, in dem von der Stelle
kommen durch die Tritte bei Iamben und Daktylen, je
nachdem der Vortrag diastaltisch, hesychastisch, systaltisch
war. Mit dieser Mannigfaltigkeit kann sich die des doch-
mischen Tanzes nicht messen, obgleich dieselbe den gréssten
Schmerz wie die grésste Freude darstellt. Auch hier be-
rithrt sich eben das Aeusserste und alle Abstufungen dieser
Schritte fallen doch in das eine systaltische heftig erregte .
Geschlecht des Vortrags. Dochmien ohne jede korperliche
Bewegung diirften vollends bei den Tragikern nicht nach-
zuweisen sein.

Die Dochmien gehoren wie die Ioniker und Choriamben
ausschliesslich dem systaltischen Gteschlechte an. Letztere
beiden aber haben gewiss in Zeitmass und Heftigkeit noch
weniger Abstufungen als die ersteren. Die Frage nach
den Tritten zum Ioniker scheint mit weniger Schwierig-
keiten verkniipft. Wie vom Kretiker ist es von diesem
Versfusse wahrscheinlich, dass er frither im Tanz als im
Wort und Gesang vorhanden war. Die Spriinge der
tobenden Kybelepriester in Asien sind uns als uralt iiber-
liefert, sowie dass dieser Fuss jenen eigen war. Mit der
Einbiirgerung dieses Dienstes in GOriechenland wurden
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diese Spriinge und Verse auch Eigenthum der Bakchos-
priester und Priesterinnen und endlich durch die sogenannte
Umbrechung oder Anaklasis sogar mit den diesem jiingeren
Gotte eigenen trochaeischen Tripodieen verschmolzen. Das
ist der geschichtliche Hergang, so sehr man bei einer Be-
trachtung der Versmasse an sich geneigt sein mdchte, den
miihsam und kiinstlich erscheinenden Fuss - - » — auf den
leichten Ithyphallikos zuriickzuftihren, als sei dieser nur
durch einen Auftakt von zwei Kiirzen aufgemuntert worden
und dieser umgebrochene Doppelioniker das Urspriingliche
und Aeltere. Wie aber dies eine Zuriickweisung aller
ausdriicklichen Ueberlieferung und deutlich sprechender
ilterer Denkmiler ist, so erklirt auch der Tanz, wie
jener Fuss frith und leicht erdacht wurde. Einem tiichtigen
Satze, welchen die beiden Lingen begleiten, setzen sich
zwei leichte Tritte beider Fiisse als Anlauf vor. Die Be-
wegung beginnt stets mit dem rechten Fusse; derselbe
thut als der kriftigere den Abstoss bei der ersten Linge
und der linke fingt den Korper bei der zweiten Linge
auf. Bei dem Sprunge erheben die Maenaden und Thyia-
den zugleich in dei rechten Hand den Thyrsos und werfen
den Kopf gewaltsam riickwiirts. Dies lehrt neben alten
Bildwerken Euripides in den Bakchen, wo Dionysos den
Pentheus, welcher eine Bakchantin erscheinen will, an-
weist in der rechten Hand den Thyrsos zugleich mit dem
rechten Fusse zu erheben.
TT. mérepa dE OUpcov dekrd Aafusrv Xept
fi Tde Bhxxn mdNNov eikacOficopon;
A. ¢v detrd xpf xbua deEwd modi
aipewv viv.

Dem Ioniker statt einen zweiten eine trochaeische
Dipodie als dem Zeitmasse nach gleich gross nachzusetzen
und dieser zu gefallen schon die letzte Liinge des ersten
zu verkiirzen, diese kunstvolle Missigung der urspriing-
lichen Heftigkeit wurde nicht nur zugleich im Tanz, sondern
auch in der Harmonie ausgedriickt nach Plutarchs Zeugnis :

| vy
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74 Boxyikd xail xopuavrikd cxipTipmatTa TOV HuOUOY peta-
BaANovtes el Tpoxaikdv (nicht éx Tpoxaiov) kai Td péhog
& Ppuyiov mpadvouct kai katamavouct. Das trochaeische
Mass und die trochaeischen Schritte sind aber als recht
eigentlich dem Dionysos heilig und gleichsam mit einiger
Linderung verbunden am geeignetsten einen orgiastischen
Taumel etwas zu unterbrechen. Deshalb versehen sie
eben dies Amt, wenn auch weniger gewGhnlich doch
hiufig genug, bei den Dochmien sowie die Iamben bei
den Choriamben. Es ist nicht unwahrscheinlich dass
Alkman, welcher diesen Versfuss und Tanz den Griechen
brachte, den sogenannten Anaklomenos als gewihnlichen
Stellvertreter des iambischen Dimeters noch nicht kannte.
Nach der Natur des Trochaeos steht es schon fest, dass
durch ihn keine zu grosse Erm#ssigung des iambischen
Enthusiasmus gegeben wird. Daran ist aber wol kein
Zweifel, dass wir es hier mehr mit einem Tanzrhythmos
zu thun haben als mit einem Schreiterhythmos. Der erste
Ioniker des Anaklomenos wird ganz in der angegebenen
Weise getanzt, nur beriihrt der linke den Boden bei der
letzten verkiirzten Silbe etwas leichter. Die erste Linge
der folgénden trochaeischen Dipodie tritt der rechte Fuss
kriftig wie der linke leicht die Kiirze, und den letzten
Trochaeos ebenso der rechte und der linke. Vielfach wird
diese Bewegung noch lebendiger gemacht durch Auflésungen
der Liingen. Dass diese Art der Trochaeen in ihrem
Vortrage sich bedeutend von den iibrigen absonderte, sagt
nicht undeutlich Plutarch von der Musik 29: ¢den
Choreos, welchen man vielfach in den Metroa gebraucht
hat, soll jemer alte Olympos, der Erfinder des Prosodiakos,
erfunden haben.’ Bei der angegebenen Art den Doppel-
trochaeos des Anaklomenos zu treten ist moch das gute,
dass auch in dieser zweiten Hiilfte der rechte Fuss der
herrschende bleibt. Aus diesem Grunde werden auch die
beiden Kiirzen, welche hier statt einer Linge stehen
konnen, von demselben Fusse sowie beim eigentlichen
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Trochaeos getreten werden, nicht von zwei verschiedenen
im niheren Anschluss an daktylischen Tanz. Uebrigens
ist gewiss der Name ‘Choreos’ neben dem *Trochaeos’ ein
sicherer Hinweis auf verschiedene Art der Behandlung
desselben Fusses in der Tanzkunst. Lauf oder hastigen
Grang, wie der eine Name andeutet, zu begleiten ist durch-
aus nur moglich, wenn der leichte Takttheil die Bewegung
des Fusses iiber den Boden hin und kein Niedersetzen
begleitet, weil im anderen Falle ein wenig forderndes
Hinken zu Stande kommt. Wie mannigfaltig verwendbar
im Tanz die andere Art der Behandlung sei, liegt auf
der Hand: aber wie steht es hier um die Eintheilung der
Versfiisse in solche, deren je zwei eine Basis bedeuten,
und in solche, deren je einer schon eine Basis vertritt?
Die Antwort wird sich daraus ergeben, dass, wo die Tanz-
kunst von dieser Verwendung der kiirzeren Masse Aus-
nahmen machen wollte, nicht je zwei Fiisse ein Mass
bildeten, sondern ebenso ein Fuss schon fiir sich einen
Schritt oder eine Basis bezeichnete als eine Dipodie, Tri-
podie bis zur Hexapodie nicht mehr eine Basis heisst,
wol aber rhythmisch eine Syzygie ist. So ist das zweite
Stick des Anaklomenos niemals eine Basis genannt
worden, obgleich es metrisch eine trochaeische Dipodie
wie andere ist.

Der auf diese Art getretene Iambos ist sel_tener und
hat keinen besonderen Namen; darum heisst der beide
Tritte vereinigende Fuss Choriambos. Er ist dem Ioniker
nahe verwandt und der dritte unter den dem systaltischen
Geschlechte ausschliesslich angehorenden Versfiissen und
Tritten.” Wie er dem Daktylos seinen Ursprung verdankt,
wird der einzelne auch ohne Zweifel gleich einer katalek-
tischen daktylischen Dipodie getanzt; aber bei Verbindung
mehrerer wird ohne Pause fortgefahren. Hat die erste
Linge eines Choriamben der rechte Fuss, so bekommen
der linke und rechte die Kiirzen und der linke die zweite
L#nge. Welcher bekommt nun aber die erste Liinge des




— 161 —

neuen Versfusses? Beim kretischen Tanz erschien ein
Wechsel an dieser Stelle natiirlich und notwendig, weil
was beim Uebergang von einer Linge zur Kiirze und um-
gekehrt moglich war, beim Uebergang von Linge zu
Linge erst recht moglich war. Diesem Falle scheint der
gegenwirtige dhnlicher zu sein als dem beim Zusammen-
stoss der guten Takttheile im Dochmios, weil in denselben
der erste Schlag dem zweiten gewiss gleich ist, in jenen
Fiissen der erstere, als der Schluss eines Fusses, dem
folgenden an Stirke nachsteht. Deshalb ist die Vermutung,
dass ein anderer Fuss die erste Silbe des folgenden
Choriamben trat dls die letzte des vorhergehenden, sehr
wahrscheinlich und schliesst sich so dieser Tanz dem
ionischen mehr an als dem kretischen: denn jeder Vers-
fuss wird gerade durch diesen Wechsel immer wider mit
dem zweiten Fusse begonnen. Beide Versmasse und Ténze,
Ioniker und Choriamben sammt ihren Umbrechungen ins
Trochaeische und Tambische, vereinigen sich nicht nur
unter einander sehr gern, sondern nehmen auch die Dak-
tylen noch gern in ihren Verein auf. Wie jedes Stiick
dieser Art, so sind besonders die Gesinge und Ténze der
Bakchantinnen des Euripides geeignet zu beweisen, wie
diese Vereinigung nur ein Ausdruck der Verwandtschaft
der Gottheiten und der rauschenden Verehrungsweisen
ist, welchen jede einzelne Art entnommen ist. Das Ver-
gniigen, welches man hat zu bemerken, wie Telestes bei
Erwihnung der Gottermutter den iambischen Takt ver-
lisst und in Ioniker iibergeht

mpdTor mapa kpatipag ‘EANGvwy év adloig

cuvomadol TTéhomog patpdg Opefag

dpuriov detcav vépoy —
dies geniesst man #hnlich in der Parodos der Bakchen.
B pdkap, 8ctig evdaipwy Teketdg Bedv eidig Protay dyicteder
kai BraceveTon yuxav &v Specct Bakxevwy dcioig kadapuoiciy
TG T patpog perdhag dpyio Kupéhag Bemredwy usw.

Wird in einem Ioniker eine der beiden Lingen in
Buchholtz, Tanzkunst d, Eurip. : 11
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zwei Kiirzen zerlost, so macht die gewdhnliche Art dies
durch ein zweimaliges Auftreten desselben Fusses wider-
zugeben auch hier keine Schwierigkeit. Wird aber der
Anlauf statt durch zwei Kiirzen durch eine Liinge gegeben,
8o ist ein Vorschlag mit nur einem Fusse notwendig ge-
geben und zwar wird denselben der Fuss ausfiihren, welcher
die erste der beiden Kiirzen getreten haben wiirde, nim-
lich der rechte; von drei Lingen wiirde also nur die letzte
mit dem linken getreten werden. Obwol selten, zerlost
sich die erste Liinge des Choriamben doch noch eher als
die des Daktylen. In dem erwihnten Tanze ist vielleicht
ein Beispiel von einem Choriamben, dessen beide Lingen
aufgeldst sind.

 Cepéhag Tpogoi Ofifon cTe@avoicde xiccd*

Bpvete BplUeTe Xhofper pikaxt koAhikdpmw usw.

Wenn man nimlich eine solche logaoedische Reihe
£ v v _ v - choriambisch nennen will. In der Gegen-
strophe Aioyvevétopeg €vavhor. Die ersten zwei Kiirzen
wiirden dann von demselben, nimlich rechten, Fusse ge-
treten werden, die dritte vom linken, die vierte vom rechten
sowie die fiinfte und sechste vom linken. Freilich kann
man dem nicht widersprechen, welcher vorzieht anzu-
nehmen, Euripides habe hier von der Umbrechung Ge-
brauch gemacht und fiir den Choriamben den Doppel-
iamben gesetzt:

T

Die besondere Erinnerung an Dionysos durch den
iambischen Takt kann sogar hier wie an anderen Stellen
des Gedichtes gefallen wie

noug év olpeav drav
€&k Gdcwv dpopaiwy
mécy médoce veBpidog Exwyv usw.

Die Auflosung der Linge eines Daktylen findet sich,
so dass sie einen mit dem folgenden Verse systematisch ver-
bundenen Vers schliesst, noch am hiufigsten, so dass dieses
Stav wol geduldet werden kann und nicht notwendig mit

e




N — 168 —

Dindorf in €1’ &v zu verwandeln ist. Laufend werden
die 6iacor genannt nach den vorherrschenden Daktylen sowie
Ionikern und Choriamben. Die wenigen Kretiker, welche
sich finden, besonders vor Daktylen gesetzt, beweisen
nicht undeutlich, dass auch Euripides an die Verwandt-
schaft oder Identitit der Kureten, Korybanten, Idaeischen
Daktylen dachte.

etia 10v elnov dyolAduevar Bedv

é&v dpuyiact Boaic évomaici Te,

Awtdg Stav evkéhadog

iepdg iepa maivpata

Bpéun civoxae gorrdav

eig dpog €ig Spog* hdouéva d’ dpa

nhog Smwg dua patépr Qopfady,

, kWAov dyer Taxvmouv CKIPTARACE Baxyxa.

Die ersten beiden Worte der vierten Zeile wird man
besser als zwei Daktylen den Kretikern des vorhergehen-
den Verses zum Schluss anhingen und das letzte Wort "
schon zum folgenden kretischen Trimeter rechnen. Die
letzte kurze Silbe desselben ist als lang anzusehen, indem
man eine kurze Pause hinzudenkt. Der Choriambos
hintereinander widerholt wie in '

Guoi d¢ vapnkag UBprcTag 6c10cH’. avtika
6 mé&ca. xopevcer
ist freilich mit einer heftigen Bewegung notwendig ver-
bunden. Doch darf man sich dieselbe auch von Greisen
ausgefiilhrt wie im Agamemnon des Aeschylos, in der
Antigone des Sophokles nicht bedeutend gemindert denken.

11*
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11. In der Orchestra.

YActpwv T’ aifépior xopof,
TTherddeg ‘Yadeg, “Extopoc dupac tpomaiot.
Euripides.

Handelt es sich darum, was in den vorhergehenden
Kapiteln mit ziemlicher Sicherheit dargelegt werden konnte
und was mit Offenlassung verschiedener Moglichkeiten an-
gedeutet wurde, in der Art zu vereinigen, dass ein voll-
stiindiges Chorlied oder ein Biibnengesang oder ein Kommos
orchestisch lebendig werden soll, so wird wol hiufig das

. Unsichere durch das mehr Sichere etwas, aber nie ganz
befestigt werden. Wie will man wissen, ob der Dichter
den Chor hierhin oder dorthin sich bewegen liess, ob er
dieser oder jener.Bogenlinie den Vorzug gab? So konnte
er tanzen lassen und wenn nicht hier, so liess er vielleicht
bei einer anderen #hnlichen Gelegenheit wirklich so tanzen:
dies ist die hochste Sicherheit, zu welcher man gelangen
kann. Vermutung bleibt Vermutung. Daher meine Bitte an
die Leser diese letzte miihevolle Arbeit mit mir zu theilen
und mir nur einige Beispiele zur Erliuterung zu iiberlassen.
Die unter ihnen, welche dieselbe zu erfiillen geneigt sind,
konnen mir keine griossere Freude, meinem Buche keine
grossere Ehre erweisen; denen, welche lingst unlustig
sind, werde ich mich durch diese Beschrinkung besonders
empfehlen.

Einer der einfachsten Vortrige in seiner Art ist die

,Parodos in den Phoenikerinnen nebst dem unmittelbar an
dieselbe gehiingten Stasimon.

Parodos.
TUpiov ofdua Mimodc’ €Bav Str.
Gxpobivia Aokia
dowviccag amd vdcov
difw doovha pehdBpwy,
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oo

v’ Umo dewpact vipopororg
TTapvacod xatevacon,
’léviov katd wovToV éNG-
TQ mhevcaca TEPIPPUTWY
Umép dxapmictwy mediwy
Cikediog ZepUpou mvoaig
inmedcavrog év odpavd
KGAMCTOV keAadnua —
TT6heog éxmpokpBeic’ éudg
kahhictevpara AoZig:
Kadueiwv d° €uolov ydv
xhewvdy ‘Aynvopidav
ouoyeveig €m Aaiov
meu@Oeic’ Evodde mipyoug,
fca d° dydhpac xpuceotevk -
toig Poipw Marpig évevouav.
&n d¢ Kactahiag Udwp
" mepipével pe x6pag éudg
debcon mapBévioy XMday
doiBeicicr hatpeiog.
’Id, Napmouca mérpa mupdg

- dikopUguwy céhag Umep dxpwy -

Bakxeubv Arovicov
oiva 0°, & xaBapépiov
cTdZerg TOV MOAUKapTOY
oivaveag ieica Bérpuv
7G0ed T’ dvtpa dplkovrog oU-
pelai Te€ ckomai Oewv
vipéBolov T’ 8pog iepdv, ei-
Niccwy dBavarag Beod
. Xopd¢ Yevoinav doofog
' napd pecéupora yvaka Poi-
Bou Aipxav mpoMmoica.

Stasimon.

NoOv dé por mpd Texéwy

Antistr.

Epodos.

Str.



Oouprog poAwv *Apng
aiua ddwov @Aéyea
TGd°, & un Tixor moNer®

xowvd yap @ilwv dxn
xotva d°, €l T meicerm
éntamupyog ade Ya,

dorvicca Xupq.

@ed @el, kotvov.aiua, kowva Tékea.
T8¢ Kepac@6pou TéPukey,
lodg: dv pérecti por mévwv.

Augi d¢ mréhiv végpog Antistr.
Gemidwy TukvOV QAéyer '
cxfina @otviou paxng
Gv YApng Tay’ eicetan

narciv Oidimov @épwy
muovay Eptviwy.
*Apyog i TTehacyikdv,

. detpaivw Tav cav

GAkav koi 10 BebBev’ od yap ddwkov
€lg¢ drdva .T6vd’ Evomhog Opudv
Tolg petépyetar déuovc.

Jede der beiden Strophen der Parodos enthilt zwolf
glykoneische Reihen, die Epodos dreizehn. In den Strophen
theilen sich durch die Katalexis oder durch den sogenann-
ten Pherekrateos drei Gruppen ab, deren erste beide je
drei Reihen enthalten, die dritte sechs. Die Epodos zeigt
ebenso drei Gruppen die erste aus drei; die zweite aus
zwei, die dritte aus acht Reihen bestehend. Die Bewegung
der Fiisse bei Glykoneen ist der Art, dass sie einen T#nzer
bei einer Reihe etwa finf Fuss fordert. Nimlich so. Der
Stand der Ruhe vor der Bewegung ist der, dass der rechte
Fuss wenig vor dem linken steht, die Spitze des letzteren
etwa so weit vor als der Hacken des ersteren. Bei der
ersten Liinge tritt der rechte wenig vorwirts gut auf und
bei der folgenden Kiirze der linke leicht nach, so dass die
Entfernung und Stellung der vorherbeschriebenen Ruhe
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noch einmal auf einen Augenblick angenommen wird. Zu
" der folgenden daktylischen Linge tritt der rechte wider
wie vorhin vorwiirts, die beiden Kiirzen treten leicht der
linke und der rechte, ebenfalls vorriickend, wodurch in
dem iibrig bleibenden trochaeischen Stiick der linke Fuss
der herrschende wird, d. h. die beiden Lingen durch seine
Tritte begleitet werden. Diese #usserst gefilligen Tritte
erkliren ohne Zweifel die Beliebtheit und die ausgedehnte
Verwendung der Glykoneen.

Das ganze Vorriicken der Einzelnen nach diesen Takten
kann auch besonders zu Anfang so ausgefiihrt werden, dass
der Korper der einzelnen seitwiirts gestellt wird und die
Bewegung nach der Seite geht. Der letzte trochaeische
Theil lidt dazu ein den Korper nach der entgegengesetzten
Seite als bisher zu wenden; doch wird von dieser Freiheit
nur gelegentlich, besonders in Chortiinzen selten Gebrauch
gemacht worden sein. So ist der glykoneische Tanz wie
geschaffen zu einer halbkreisformigen Entwickelung des
Chors, wie sie in mannigfaltigsten Abarten in Parodos und
paeanartigen Ténzen vorkam. Die links stehenden be-
gannen die Bewegung mit dem linken Fusse und so that
ihnen durchweg der linke, was den ersten der rechte, und
umgekehrt.

Der Ort, wohin der Chor schliesslich durch die Paro-
dos und ihre Epodos gelangt, seine eigentliche Stasis ist
ohne Zweifel zwischen der Skene und der etwa in der
Mitte der Orchestra liegenden Thymele. Welches aber
ist der Ort, wohin der Chor schreitend (mit oder ohne
Anapiisten) gelangte und von wo aus er die Tanz-
Parodos ausfiihrend in seine Grundstellung kam? Der
Eingang des Chors in die Orchestra war in einer solchen
Entfernung von der Skene, dass derselbe ebenso leicht auf
den schon angegebenen Raum hinter der Thymele als vor
dieselbe auf einen den Zuschauern niheren Platz sich be-
geben konnte. Vielleicht kam beides vor. In den meisten
Fillen aber wird es der Natur des Chors entsprochen haben,
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dass er gleichsam als ein Theil des schauenden Volkes
von diesem herkommend vorgestellt wurde, als zum Palaste,
welchen die Skene zeigte, hinstrebend; also dass die
eigentliche Tanz-Parodos Bewegungen enthielt von einem
Raume vor der Thymele nahe den Zuschauern nach einer
Stelle hinter derselben, niher der Skene. Wie die meisten
Beispiele einer ordentlichen Parodos, so begiinstigt auch
der vorliegende Text diese Auffassung.!) Gesetzt nimlich
der Chor breitete sich zu den je zwolf Glykoneen der
Strophe und Antistrophe gegen die Zuschauer hin nach
rechts und links zu den Seiten der Thymele aus, so miisste
er in ebensoviel Schritten mit der Epodos ven beiden
Seiten zugleich wider in seine erste Stellung gelangen;
oder, war die vorlidufige Stellung weiter zur Skene hin, in
noch wenigeren. Die Epodos enthilt aber dreizehn Gly-
koneen, offenbar um.auch die Chorfiihrerin, welche wihrend
der Strophentinze ruhig blieb, an ihren Platz kommen zu
lassen. In jenem Falle aber hitte sie gerade den kiirze-
sten Weg. Diese Schwierigkeiten verschwinden beim Aus-
gehen von den Zuschauern her. Da ein Grund fiir eine
andere Aufstellung als die gewdhnliche in drei Gliedern
nicht vorliegt, denken wir den Chor sich unter einander
in einer der im sechsten Kapitel beschriebenen Weisen
ansehend vor der Thymele und zugleich den Tanz von den
sieben, welche rechts stehen, begonnen. Der Gesang der
Strophe fillt besonders oder ausschliesslich den stehen
bleibenden zu. Wahrscheinlich folgenden acht: der Chor-
fithrerin und den beiden zu ihrer linken, den dreien, welche
vor diesen dreien in der Mittelreihe stehen, und zweien
auf dem linken Fliigel in der dritten den Zuschauern
fernsten Reihe.

Die Figur, welche von dreien in der vordersten, den
Zuschauern fernsten Reihe, von zweien vom rechten Fliigel

1) Auch die Erinyen des Aeschylos lisst O. Miiller vor ihrem

Fesselgesang zu den Anapaesten von der Seite der Zuschauer her sich
hinter die Thymele auf ihre drei Linien begeben.
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.der mittleren und letzten Reihe gebildet wird, verschiebt
sich wihrend der Bewegung leicht in der Art, dass die
dussersten rechten Fliigelleute oder Koryphaeen den Tanz
augenfilliger und mit etwas lingeren Schritten ausfiihren,
- sodass die weiter links befindlichen etwas zuriick bleiben.
Aus jener Figur °::

entsteht diese '

und bei starkem Vorriicken nach der Seitediese

und umgekehrt von der linken Seite wihrend der Gegen-
strophe. Denn aus dieser urspriinglichen Stellung ::. wird
sich leicht ohne auffiillige Stérung die symmetrisch der
von der rechten Seite entsprechende herstellen. Die Chor-
fihrerin, die mittelste der letzten den Zuschauern niichsten
Reihe, ist wihrend beider Strophen nur singend théitig
gewesen und hat ihren Posten behalten. Gesicht und Brust
hat sie ohne Zweifel wihrend der Strophe nach rechts,
wihrend der Gegenstrophe nach links gewendet. Mit dem
Beginn der Epodos setzen sich alle, beide Fliigel und auch
die Chorfiihrerin, nach ihren Plitzen bin auf den drei
Linien hinter der Thymele in Bewegung. Die Entfernungen
werden von Anfang an sowie durch die Ténze der Strophen
so genommen sein, dass die dreizehn Glykoneen jeden
Choreuten auf seinen Platz fiihren. Die Aufstellung auf
den drei Linien ist genau -dieselbe, welche sie zuerst vor
der Thymele war: die Chorfithrerin in der Mitte der den
Zuschauern n#chsten Reihe, wer rechts stand, steht wider
rechts, wer Koryphaeos war, ist es wider usw.

Die Strophe sowie die Antistrophe des sich unmittel-
bar anschliessenden Stasimons zerfillt nach dem Sinne und
der Interpunktion offenbar in folgende Gruppen. Erstens
vier trochae{sghe katalektische Tetrapodien, zweitens deren
drei. .Drittens ein spondeischer katalektischer Prosodiakos,
viertens wider drei akatalektische trochaeische Dipodieen,
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deren erste und letzte einen Vorhalt von zwei langen
Silben, wahrscheinlich wie dieselben Verse im Agamemnon
einen Trochaeos semanthos hat. L#sst man den Chor in
seiner Grundstellung eine Ausdehnung in die Breite haben
von zwolf bis sechzehn Fuss, also einen Choreuten gegen
vier Fuss vom anderen abstehen, so wiirde der dusserste
zur linken in einem missigen Bogen bei drei trochaeischen
Tetrapodieen an den Platz des zweiten von rechts gezihlt
gelangen. So wird es sich empfehlen die zweite der ge-
nannten Gruppen zu einem Vertauschen der Plitze in der
den Zuschauern nichsten Reihe zwischen 1 und 4, 2 und
5 zu verwenden. 1 und 2 nehmen ihren Bogenweg vor,
4 und 5 hinter der gleich dem iibrigen Chor hierbei unbe-
weglich stehenden Chorfiihrerin. Die erste Gruppe be-
nutzen am passendsten dieselben Choreuten als ein Vorspiel
zu dem bei der zweiten Gruppe stattfindenden Platzwechsel.
Beisden beiden ersten Versen néimlich gehen sie an ein-
ander voriiber wie um zu wechseln, so wie es in der zweiten
Gruppe wirklich geschieht: die dritte kurze noch iibrige
Strecke aber legen sie nicht zuriick, sondern bewegen sich
zum dritten und vierten Verse wider nach ihrem urspriing-
lichen Platze zuriick. Dies die ersten beiden Gruppen.
Den nun folgenden Iepaeeon tritt in altherkémmlicher
Weise die Chorfiithrerin und die hinter ihr stehenden mitt-
leren der zweiten und dritten Reihe. Die drei letzten
trochaeischen Verse benutzen die mittlere und die dem Zu-
schauer fernste Reihe um dieselbe Vertauschung der Plitze
herzustellen, welche vorher in der ersten Reihe vorge-
nommen wurde, wihrend die erste jetzt in Ruhe bleibt.
Den Spondeos vor der ersten und den vor der dritten
Reihe benutzen die drei in der Mitte stehenden nach
ihrem Vorriicken durch den Iepaecon wider auf ihren Platz
zu kommen. Wihrend die Grundstellung ihrer Fiisse die
war, dass der rechte etwas vor dem linken stand, ist es
nach dem Iepaeeon umgekehrt. Bei der ersten Linge der
Spondeen werden sie den linken kriftig ziemlich weit
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‘riickwirts setzen, weniger bei der zweiten den rechten
ohne die Haltung des iibrigen Korpers zu verindern. So
hat der mittelste Choreut in jedem Gliede wider seinen
urspriinglichen Platz beim Schluss der Strophe, wihrend
ven den iibrigen keiner auf seinem richtigen Platze ist.
Die erste Ordnung wird in der Gegenstrophe wider her-
gestellt, indem in derselben alle Bewegungen der Strophe
widerkehren. Nur werden diesmal die beiden vom Zu-
schauer entfernteren Glieder die Bewegung eriffnen und
also die beiden ersten Gruppen von Trochaeen tanzen; das
dem Zuschauer nichste Glied, in welchem die Chorfiihrerin
die Mitte bildet, iibernimmt diesmal den Schluss. Iepaeeon
und Spondeen wie vorher. .

Dass in beiden Strophen die ersten beiden trochaei-
schen Reihen der kurzen Schlussgruppe am Ende um-eine
Kiirze linger sind als alle anderen, also akatalektisch,
wihrend jene katalektisch, kann fiir die Schritte nicht von
besonderer Bedeutung sein. Vielleicht weist dieser Umstand.
auf eine kleine Beschleunigung der Bewegungen zu Ende
hin: die Pausen zwischen den Reihen fallen weg; was ein
Theil der Choreuten bei den ersten Gruppen ausgefiihrt,
beeilen sich die noch’ iibrigen ihnen nachzuthun. Unter
den Glykoneen zu Anfang stort

doifw dovha perddpwv
und

khewviv "Aynvopidav
mit den erforderlichen Tritten schwerlich das stetige Vor-
riicken; wol aber ist wahrscheinlich, dass der Vers entspre-
chend seinem Masse, seinem Inhalte und seiner Stellung zu
Anfang einer neuen Gruppe durch hoheres Erheben der Fiisse
und Hiinde ausgezeichnet wurde., Wie iiberhaupt die letzteren
hier betheiligt waren, wird schwierig zu sagen sein. Fast
sicher scheint mir nur gegen Ende der ersten Strophen eine
Nachahmung der Seefahrt und der Bewegung des Wassers,
und ein Ankunfts- und Abschiedsgruss an Phoebos Heiligthum
und an die Dirkequelle zu Ende der Epodos. Sonst zeigen
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die Worte fiir eine Verwendung der stehenden Geberden-
sprache keine Veranlassung und folgten gewiss Arme und
Kopf in ihren Bewegungen dem gefilligen Rhythmos. Das
i zu Anfang der Epodos, welches gewiss mit Erhebung
der Hinde verbunden war, ist einsilbig zu sprechen. Die
Chorfithrerin hat den Giesang wihrend derselben besonders
oder allein und ebenso die Bewegungen der Hinde.

Das sich an die Parodos anschliessende Stasimon ver-
sinnlicht durch seine Bewegungen im Innern des #usserlich
fast unbeweglich bleibenden Gesammtkérpers des Chors
dessen innere Bewegung und sein Mitgefiihl fiir die seinem
Volke verwandte Stadt, welcher zu helfen er ausser
Stande ist.

Offenbar gab es bei allen Stasima der griechischen
Trauerspiele, welche in dieser von Otfried Miiller ange-
gebenen Weise getanzt wurden, verhiltnismissig nur geringe
Abwechselung und leicht des sich shnlich Widerholenden
viel. Die iiberraschendsten Neuheiten aber konnte der Chor
in Figuren seiner Stellung auf dem geriumigen Boden der
Orchestra zeigen, wenn er bei der Parodos erst in seine
Stellung gelangte oder wenn er bei einem paeanischen
oder eine Gottheit verherrlichenden Tanzliede oder bei
cinem heftigen Tanze der systaltischen Art seine Stellung
" verlies und dieselbe bei einer Epodos oder, wenn ein
plotzliches Ereignis ihn unterbrach, ohne eine solche auf
seinen Platz zuriickkehrte. Schon Lachmann weist daranf
hin wie die Dichter bemiiht waren durch eine ungeahnte
Weise der Parodos gleich zu Anfang des Stiickes den
Zuschauner zu reizen. Aus dieser liess sich alles machen;
immer wider neu und unerschopflich konnte ein Dichter
seine Erfindsamkeit und seinen Geschmack zeigen. Nicht
der letzte ist in dieser Hinsicht Euripides. Weil das
Stasimon ganz entgegengesetzter Natur fast unwandelbar
und immer dasselbe ist, verliert es von seinem vielen ihm
in der Ordnung des Trauerspieles zustehenden Raume
hiufig und viel. Bald wird dies Wechseln unter einander
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auf der Stelle zum volligen Stillstand aller bei einem Yuvog
€UkTikég, bald muss es einem mehr oder minder bewegten
Tanzliede seine Stelle iiberlassen. In der letzteren Art
verschwindet es besonders bei Euripides oft ginzlich aus
einem ganzen Stiicke, so dass die herkommliche Gewohn-
heit ausser der Parodos alle Chorlieder schlechthin Stasima
zu nennen vollstindig unrichtiz wird. Nicht nur die
Bakchen, auch der ganze Ion z. B hat auch nicht ein
einziges Stasimon. Denn nach der Parodos der Athene-
rinnen folgt 464 statt ihres ersten Stasimons ein paeanisches
Tanzlied mit-Epodos, zum Schlusse an Pan und Phoebos
gerichtet. Statt des zweiten folgt ebenfalls mit Epodos
ein systaltischer vielfach dochmischer Tanz — die Trauer,
dass Xuthos, der Fremdling nun einen Sohn haben solle
und die echtattische Konigin nicht. Statt des dritten steht
der Zaubertanz zu Ehren der Hekate, welche den Anschlag
Ion zu vergiften befordern soll. Eine Epodos fehlt hier,
weil der Chor durch die Ankunft des Dieners unterbrochen
wird, welcher das Mislingen des gedachten Planes und die
neue Gefahr meldet. Das letzte kleine Stiick, das der
Chor noch hat, das der Responsion entbehrende von 1231
— 1245, — polyschematistische Glykoneen, Choriamben oder
Ioniker, — ‘uns wirds schlecht ergehen, die Herrin wird
gesteinigt werden’ — kann ebenfalls kein Stasimon sein.
Bei der Zeichnung der Figuren einer Parodos auf dem
Boden der Orchestra werden die Dichter fast ausschliess-
lich ihren Schonheitssinn befragt haben. Um jene eines
sogenannten systaltischen Tanzes zu:entwerfen werden sie
zugleich was ihnen von Kenntnis und Beobachtung mensch-
. licher Natur zu Gebote stand mit Eifer zu Rathe gezogen
haben. Ausser diesem und jenem wird noch ein drittes
zur Geltung gekommen sein, wenn ein paeanischer oder
sonst eine Gottheit verehrender Tanz zu verzeichnen war.
Es wire nimlich sehr seltsam, wenn in Wort und Klang,
Versmass und Schritt auf das Wesen einer Gottheit und
die Art ihrer Verehrung Riicksicht genommen wiire, nicht
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aber zugleich in den Linien, welche die Choreuten auf
dem Boden der Orchestra beschrieben, nicht zugleich in
den Figuren, welche sich namentlich dem von oben her-
abschauenden beim Schlusse der Strophen zeigten. Wie
man hier manches den Mysterien entlehnte horte und sah,
so erblickte man hier manches an mystisch-symbolische
Figuren erinnernde, manches, was an 'die  Sternbilder
des Himmels mahnte. Unzweideutig spielt hierauf an der
Ruf zum Iakchos in dem Tanzliede der Antigone des
Sophokles:

iw mop nvétévrwv Xopay> dctpwv, vuxiwv

@OeypdTwy émickomne, '

ol Aiog Téveblov.

Nach einem mystischen Geschwiitz, sagt Eustathios
hierzu, nenne Sophokles den Dionysos der Sterne Chor-
filhrer und Boeckh bemerkt dazu: wir wollen den puctikov
Mipov behalten: er war dem religitsen Sinne des Sopho-
kles nicht. fremd. Auch Euripides sagt in dem vorhin
erwihnten Zaubertanze im Ion, dass an der mystischen
Nachtfeier des zwanzigsten Boedromion das Weltall mit
seinen Gestirnen durch T#nze sich betheilige:

6te xai A10¢. detepwmnog dvexdpevcev aidnp,
Xopever d¢ cehdvo
und wie die Worte weiter heissen.
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12. Biihnentanz.

Marrov 1@ péher dvdykn pipeicda
A Toig pAmactv. dd xal of dhOUpou-
Bor, é&mei wmunmikol ¢yévovro, odkéTt
Exovav avticTpdgoug . . . TO d¢ avTd
altiov kal W6t T4 pev &md ThHg ckn-
vii¢- ovk dvtictpoga, T d¢ ToD xopold
Gvrictpopa: 6 pév yap UmokpTig
Gywvictig kal mpnthg, 6 d¢ xopdg
fiTTov MipeiTar.

Aristoteles.
Um eine Vorstellung zu gewinnen, wie ein Einzelge-
sang der heftigeren Art in lebhaften Schritten und Spriingen
mit einer der raschen Gedankenflucht entsprechenden
Mimik aufgefithrt wurde, diirfte ein nicht zu schwierig
gewiihltes Beispiel sein die Monodie, welche den Beschluss
der Erkennungsscene zwischen Orestes und Iphigeneia in
der Taurischen Iphigeneia macht. Orestes, scheint Seidler
mit Recht zu behaupten, hilt die ruhige Sprache der
Trimeter, von welcher seine Schwester beinahe ganz abge-
kommen ist, durchweg fest. Auf die Klage Iphigeniens,
wie sie durch des Vaters Grausamkeit zum Ungliick,
welches ununterbrochen fortschreite, bestimmt sei, wirft
Orestes ein: ja, wenn du deinen Bruder getddtet hittest,
und sie vollendet ihren Gedanken von dem wie ein boser
Geist vorwiirts schreitenden Ungliick und mildert so zugleich
das Grissliche, Unnennbare, dass sie selbst dies wirklich
. hiitte thun sollen und konnen. Dieser Gedanke, welcher
sich doch nicht abweisen Lisst, und die Frage, ob sie nun
wenigstens den Bruder zu retten im Stande sein werde,
bildet den Inhalt der folgenden Monodie. Der Text lautet
in Kirchhoffs Ausgabe Vers 851 ff.
1 & peéa dewvdg tOApag. deiv’ EThav M

deiv’ &rhav, dWuot ciyyove. mopd d° dhiyov

amépuyeg dhedpov dviciov €& éudv

daixBeig xepyv.



— 176 -—
b a d én’ adroia Tic Teheutd;
Tig TUX0 pot cuykupricer;
Tiva. cot w6pov edpouéva
mahv Gnd mohewg, Gmd Qovou Méuyw
atpid’ ég *Apyeiav,

10 mpiv émi Zigog aipam cd

mahaicar; TOde c6v, & peléa wuxd,
xpéog Gveuvpickery.

nétepov katd xépcov, ovxi vai,
&AG modV fimd;

" 15 6avdtw mweldceig dpa BapPapa @ira |
kai O’ Gdovg dvédoug creixwv: did Kvavéag piv
ctevombpou méTpag
poxpd kéhevba vaiowctv dpacuoig.
Téhava, Tahaiva.

20 tig &v olv TGd’ &v | Bedg fi PpbTog A

Ti TV ddoxATWY
népov edmopov éEavica,
duolv Toiv pévorv ’Atpeidary

24 xox@v &hvaiy;

Bei Kirchhoff sind die den ersten Dochmios des acht-
zehnten Verses enthaltenden Silben noch- mit zum sieb-
zehnten gestellt und umgekehrt habe ich °Arpeidaiv vom
Anfange des vierundzwanzigsten Verses weg an das Ende
des vorhergehenden gesetzt. Zunichst die Bewegungen
der Fiisse. Die ersten vier Verse sind Dochmien. Der
fiinfte enthilt eine. gliickverheissende trochaeische akatalek-
tische Tripodie, welcher eine katalektische trochaeische
Dipodie vorgesetzt ist. Der sechste zwei schwere trochaei-
sche Dipodieen. Vers sieben wie der zehnte und zwei-
undzwanzigste eine anapaestische akatalektische Tripodie
oder ein durch vierzeitige Pause am Schluss zu einem
Dimeter zu ergiinzender brachykatalektischer Vers. Achtund
neun Dochmien, ebenso der elfte und zwolfte. Vers drei-
zehn eine anapaestologaoedische katalektische Pentapodie.
Vers vierzehn ist wol lieber als dakytlisch anzusebn als
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fiir einen Dochmios, zur Vorbereitung auf den sechzehnten
Vers, den schwierigen aber doch schliesslich gliicklichen
Ausgang wahrsagenden Hexameter. Vers funfzehn ihnlich
dem dreizehnten eine anapaestische katalektische Pentapo-
die. Vers siebzehn und achtzehn Dochmien. Vers neunzehn
kyklisch - anapaestische katalektische Tripodie, ebenso der
einundzwanzigste. Zwanzig anapaestischer Dimeter. Vers
dreiundzwanzig wie im fiinften eine trochaeische akata-
lektische Tripodie mit vorgesetztem Iambos. Der Schluss
ein Dochmios. )

Die beiden Gefangenen, diirfen wir annehmen, sind
zuerst von der dem Zuschauer linken Seite hergebracht,
und stehen auch jetzt mehr dorthin. Iphigenie ist die
Tempelstufen zu ihnen hinuntergestiegen, steht so, dass
sie fiir ihre Bewegungen nach rechts (vom Zuschauer aus
gesehen) Platz hat, zu ihrer rechten Orest, etwas weiter
Pylades. Nach links vom Zuschauer aus, dort wo die Ge-
fangenen hergekommen sind, wird man sich den Weg zum
Meere fithrend denken, nach rechts vom Zuschauer aus
den in das Innere des Landes. Zu den ersten vier Versen
wird Iphigenie zum Bruder hingewendet sein und eher zu
ihm hinstreben als weg von ihm. Vielleicht ist fast jedes
Wort von einer Geberde begleitet, wie das Wort Bruder
mit einer an die Umarmung erinnernden Stellung der Arme:
sicher aber ist das eine Wort ‘unfromm’, ‘grisslich’ mit
einer abwehrenden Ausstreckung beider- nach aussen ge-
kehrten Handflichen vom Bruder weg etwa nach vorn oder
wenig nach der anderen Seite, welche die entsprechende
Wendung des Gesichtes nach derselben Richtung begleitet.
Die beiden Nachdenken eréffnenden folgenden Verse wurden
passend mit der beriihmten, beliebten Geberde des dmo-
ckomv') in der Art begleitet, dass die rechte Hand ein

1) Athen. 14, 629 #jv d¢ 6 cxdy TV dmomockovvrwy TO cxfina,
&xpav v xeipa Omép T0o0 peTmou KexupTnkéTWYV. pvnuovever Alcxy-
Aog év Oewpoig

xal ufv wakadv TOV dé cor CKWTEVRATWY.
Buchholtz, Tanzkunst d. Furip. ’ 12

-
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wenig gekriimmt, die Fliche nach unten, Zeigefinger und
Daumen an die Augenbrauen, wie ein Schirm an die Stirne
gehalten wird. Diese Bewegung, welche so natiirlich ist,
wenn man sich von der Sonne nicht blenden lassen, sondern
ausschauen will, ist zugleich eine Geberde dessen, welcher
nachdenken will: das ihn umgebende soll sein geistiges
Auge nicht zerstreuen, ihn nicht blenden. Die Hand kann
in der Art wider hinunter gehen, dass sie beim zweiten
der beiden Verse in der ‘Hohe des Kinns in derselben
Stellung wie oben einen Augenblick verweilt. Die zu
denselben Versen gehorigen Schritte werden Iphigenien
wiithrend des ersten diagonalartig hinter dem Bruder nach
der Seeseite hin und wihrend des zweiten ebenso zuriick-
filhren. Der im siebenten Verse mutig begonnene Gang
nach vorn, wenig nach der Landseite zu, wird der Frage
entsprechend mit einem die Frage, die Bitte, ein ‘gieb her’
bezeichnenden Ausstrecken der nach oben ge6fineten rechten
Hand, tiefer als horizontal, begleitet. Der achte und neunte
Vers werden riickwiirts gehend cin wenig nach links (von
Iphigenien aus) ansgefiihrt mit Blicken und Handbewegungen
nach der Taurischen Stadt (nach vorn etwas rechts vom Zu-
schauer), nach dem Altare, wo Orest geopfert werden sollte,
ganz nach rechts vom Zuschauer als nach Griechenland hin.
Vers zehn wider zum Bruder hin die Arme wie zum Schutze
ausbreitend; Vers elf und zwolf kommt sie riickwiirts mehr
in den Hintergrund, um fiir die folgende Diagonalbewegung
nach der dem Zuschauer rechts liegenden Ecke Raum zu ge-
winnen. Der Gedanke: das muss nun wider durch meinen
armen Kopf, wird wol am passendsten durch Auflegen
einer oder beider Hiinde auf die Brust?), welche nach dem
vielfach bezeugten Glauben der Alten Sitz des Denkens
Bekanntlich stellte auch die bildende Kunst diese Geberde gern vor,
wie beim Ganymedes,
2) Wem fiele nicht aus Plautus miles ein:
Quuere: ego hinc apscessero aps te huc interim.‘illuc sis vide,

quem ad modum astitit severo fronte curans, cogitans,
pectus digitis pultat: cor credo evocaturust foras.
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ist, mimisch dargestellt. In der genannten Richtung
kommt sie schreitend bei Anapaesten, laufend bei Dakty-
len von Vers dreizehn bis sechzehn vorwirts. Bei dem
ersten derselben wird sie ihre Entschlossenheit durch die
gerade erhobene linke zeigen, die Hand steht senkrecht,
so dass sie weder den Riicken noch die Fliche derselben
sieht, obgleich sie ihr Gesicht nach derselben Richtung -
wendet. Das ‘nicht zu Schif® wird sie durch ein leichtes
Lebewol mit der rechten nach dem Meere hin begleiten.
Das den daktylischen Hexameter einsilbig schliessende
‘freilich’ ‘aber doch’ kann ein aufwiirts oder riickwirts
Fahren des Kopfes®) hinreichend begleiten. Die Verse
siebzehn und achtzehn sind mit einer Bewegung riickwiirts
halb rechts zu Orestes hin verbunden. Der engthorige Fels,
der lange Pfad, der Schiffe Flucht werden gewiss mit
beiden Hinden horizontal nahe bei einander die Flichen
einander zugekehrt versinnlicht, indem sie vom Leibe aus
vorwiirts streben und zuletzt sich, die Flichen nach unten
gekehrt, wellenformig bewegen, wobei bald die Spitzen
bald die Wurzeln in die Héhe gehen. Wiihrend der Verse
neunzehn bis zweiundzwanzig begiebt sie sich wider nach
der linken Seite, von der Biihne aus gerechnet, und bei
den beiden letzten bewegt sie sich zu ihrem Bruder hin.
Beim neunzehnten Verse wird sie sich das Gesicht mit
beiden Hinden bedecken, zu den iibrigen aber flehend
beide Handflichen nach oben gekehrt in die Hohe halten.

Am meisten entgegen steht mimischer Darstellung eine
antistrophische Anordnung. Sie fordert viel mehr, dass die
kiinstlerische Form dem Zuschauer in ihrem Ebenmasse
deutlich werde, als dass ihm die Phantasiebilder des er-
regten Vortragenden dhnlich wie diesem selbst vorschweben
sollen. Desshalb verliess Euripides in seinen Monodien
diese Architektonik nach dem Vorgange der jiingeren
Dithyrambiker wesentlich der Mimik zu gefallen. Umge-

3) Am ebengenannten Orte: '

Eccere autem capite nutat: non placet quod repperit,
12*



gekehrt ist es ein sicheres Zeichen, dass er die letztere
gemiissigt wissen wollte, wenn er' Vortrige dieser Art
antistrophisch bildete.

Wie Aeschylos die Greise in der Parodos seines Aga-
memnon ausdriicklich hervorheben ldsst, dass sie noch die
Kraft ein daktylisches Chorlied zu tanzen haben, so lisst
auch Euripides zuweilen Greise sich lebhaft und heftig
bewegen. Der blinde Oedlpus in" der Klage um seine
Séhne und um sein Weib wird Antigone #hnlich von
seinem Schmerze im daktylischen Tanze herumgetrieben.
Wenn der greise Peleus in der Andromache die Leiche
seines einzigen Enkels Neoptolemos getragen werden sieht,
80 wird es uns riihren ihn in #hnlicher Weise sich aus-
toben zu sehn. Einiger Milderung aber wird es bediirfen,
wenn wir glauben sollen, dass der, welchen wir sehen,
der Vater des Achilleus, der Gemahl der Thetis sei; wenn
.der Vorwurf, Euripides lisst die Konige und die Grissten
gar zu armselig erscheinen, nicht gerecht sein soll. Im
ruhigen Schritt nach den Anapaesten des ankiindigenden
Chores kommen die Triger der Leiche auf die Biihne.
Vermutlich von der linken Seite her, da Neoptolemos in
der Fremde umgekommen ist. Beim Schlusse der Ana-
paesten machen sie halt. Wie Antigone jenem #hnlichen
Zuge voraneilt, so Peleus ihnen entgegen.
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TIn. olte por mohig méhig
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Der Text nach Kirchhoff 1146 ff. mit einigen Ver-
besserungen G. Hermanns.

Mit den ersten drei Versen der ersten daktylischen
Strophe ist Peleus zu Neptolemos Leiche hingelangt. Der
dritte spondeische wird nach Art der Daktylen so betont
und getreten, dass immer die erste von je zwei Lingen
in guter Zeit steht. Ausgestreckte, etwas erhobene Arme
zeigen sein Streben zu dem Geliebten hin. Die Verse
vier bis acht sind am natiirlichsten mit einer Bewegung
nach vorn und dann nach der dem Zuschauer rechten
Seite hin; die letzten der Strophe fithren ihn zu der Leiche
zuriick. Von Geberden wird es nur Hinweisungen auf
die Stadt, das Haus, die Freunde, auf die Leiche geben.
Der an den gleichmissigen Gang des alltiglichen Lebens
mahnende Trimetertakt der kpoumela und die Bewegungs-
losigkeit des Frauenchors und seine gesprochenen keinen
" Trost enthaltenden Worte bilden einen ergreifenden Gegen-
satz zu der phrygischen oder mixolydischen Harmonie,
welche vor und nachher ertént, und zu dem was man auf
der Biihne sieht. Peleus hat sich bei der Strophe auf den
Seiten eines Dreiecks bewegt. Die eine Spitze desselben
liegt im Hintergrunde bei der Leiche; die ihr entgegen-
gesetzte Seite ist der Vorderlinie der Bithne parallel und
nahe; auf der Linie von dem fiir den Zuschauer rechts
liegenden Winkel zur Leiche bewegt er sich zweimal, zu
Anfang und zum Schluss und zwar beidemal von vorn
nach dem Hintergrunde. Bei der Gegenstrophe finden
wahrscheinlich ganz dieselben Bewegungen statt: zu Neo-
ptolemos, nach vorn, zur Seite und wider zu Neoptole-
mos. Die Handbewegungen der Strophe werden sich mit
ziemlicher Aechnlichkeit bei dem Inhalt der Gegenstrophe
widerholen lassen. Der aus einem Anapaesten und einer
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trochaeischen akatalektischen Dipodie mit aufgeléster erster
Linge bestehende Schlussvers beider Strophen dient dazu
die heftige Bewegung des Greises ebenso hefti und un-
sicher zu unterbrechen: der rechte Fuss tritt die Liinge
des Anapaesten und auch die Doppelkiirze, welche un-
mittelbar auf dieselbe folgt; ;der linke die Linge des
zweiten Trochaeos. Zugleich leitet dieser Schluss auf
den iambisch - trochaeischen Kommos iiber, in welchen
sich nunmehr die- Monodie des Peleus verwandelt. Es
gelingt dem Chor durch sein Beispiel den heftigen
Schmerz . und die Raserei des Peleus zu einer ruhigeren,
ordentlichen Todtenklage zu mildern. Die Iamben und
die Trochaeen, und besonders die Tripodieen der letzteren
sind recht eigentlich das Organ hierfir. Denn Hades
steht dem Dionysos und der Kora besonders nahe und die
alles Leid wendenden Besprechungsformeln miissen selbst
hier zum Besseren helfen. Zu Anfang und Vers vierzig
singt der Chor eine kleine Strophe, zu welcher Peleus
sogleich die Gegenstrophe giebt. Im iibrigen entsprechen .
sich unter einander die Verse des Peleus sowie auch die
eingestreuten Trimeter des Chores. Das erste Strophen-
paar bis zu Vers dreissig wird mit dem Klageruf, einem
Kretiker, in anderen Ausgaben einem Anapaesten, eroffnet
Vielleicht begleiteten ihn Schlige auf Brust und Oberarm.
~ Die Schritte bei der ganzen Strophe fiihrt der Chor
zur Biihne hingewendet fast ganz auf der Stelle bleibend
aus. Peleus wird durch dieselben Schritte bei seiner
Gegenstrophe etwas mehr aus dem Hintergrunde gefordert
werden, sonst wird er sich moglichst ebenso wie der Chor
verhalten. Die Trimeter 31, 35 und 44, 48 des Chores,
welche der Strophe und Gegenstrophe des Peleus voran-
gehen und sie nach dem dritten Verse unterbrechen,
scheinen von Melik und Orchestik nichts oder fast nichts
zu baben und zu der Art von Vers zwolf zuriickzukehren.
Peleus aber bleibt in seiner folgenden Strophe in dem ihm
vom Chor gewiesenen Fahrwasser. Das Ganze wird gegen
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die Leiche hin und in ihrer Nihe vorgetragen; zuerst
ohne Geberden, dann mit den Angriffen gegen sein eigenes
Haupt. Zu der folgenden kleinen Strophe des Chores,
einem Trimeter und einem Bakchios mit Ithyphallikos giebt
Peleus sogleich die Gegenstrophe, welches Paar so zwischen
des Peleus erwihnte Strophe und Antistrophe tritt. Die
Schritte thun sich Chor und Peleus wider gegeniiber in
derselben Weise als vorhin. Die Gegenstrophe des Peleus
zu seiner eigenen Strophe beginnt wie diese selbst mit
einem Kretiker und Ithyphallikos, denn i Vers 32 ist
einsilbig: ohne Not verbessern es viele Herausgeber in
W. Die drei ersten Verse der Gegenstrophe sind wie die
der Strophe ohne Geberden; der Anfang der vier letzten
aber wird ein schwaches Gegengewicht gegen das in der
Strophe Geschehene erhalten, etwa durch einen schmerz-
lichen Blick gen Himmel und durch Abschiedswinke
zur Stadt und zur Konigsburg.

In der Pause zwischen Vers elf und vierzehn wird
Peleus zu seiner Beruhigung etwas auf und nieder gehen
und namentlich auch in seine Grundstellang zum Beginn
der Gegenstrophe gelangen, Achnlich wird er die anderen
Trimeter des Chores, welche seinen beiden anderen Strophen
beigegeben sind, benutzen um etwas zu Athem zu kommen.

Dieses Beispiel antistrophischer Anordnung ciner Mo-
nodie und die Vermeidung eigentlicher Mimik bei der-
selben ist zwar nicht einzig, aber doch eins der seltenen
bei Euripides. Bei aller Vorliebe des Dichters aber fiir
lebhafte und heftige Darstellung des Ungliicks wiirde man
unrecht thun zu glauben, er habe den Alten und seinen
Zeitgenossen fiir tiberladen in der Mimik manches Einzel-
gesanges gegolten. Der Vorwurf des Aristophanes xpnrikig
culéywy povwdiag zielt nicht so sehr auf diese Art von Ge-
séingenals darauf, dass Euripides dieser Ungliicksvorstellungen
seinen Zuschauern zu viel gebe. Sie waren ihm nicht allein
eigen, aber keiner hatte ihrer so viele. Das cul\éywy ist her-
vorzuheben, das ist die Anklage. Erst der folgende Vers
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Yapoug d’ dvocioug eigpépwv eig v Téxvny
bringt, was beim Euripides neu, was ihm éigenthiimlich sei.

Die vorigen beiden Beispiele reichen schon hin um zu
zeigen, dass es schon den Worten jeder Stelle anzu-
merken ist, ob Mimik im eigentlichen Sinne des Wortes
mit ihr verbunden war oder nicht, und im ersteren
Falle, in wie hohem Grade sic mit ihr verbunden war.
Eine zu ausfithrliche und ins licherliche iibergehende Mimik
wird man ausser bei dem Phryger im Orest schwerlich
finden. Doch giebt es fiir das, was sorgfiltige Beobachtung
der Worte des Dichters schon dcutlich zeigt, auch noch eine
bestitigende Stimme aus dem Alterthume und zwar die des
Aristoteles.

Zum Schlusse - seiner Schrift von der Dichtkunst
nimlich weist dieser das Urtheil derer zuriick, welche die
mimische Darstellung epischer Rhapsoden herabsetzen
wollen. Scheinbar, sagt er, haben diese Beurtheiler recht.
Eine iiberladene Mimik sei niedrig und gemein, weil sie
eben solche Zuschauer annehme, welche durch alle Mittel
der Darstellung zum Verstindnis gebracht werden miissen.
So sei cs eine thorichte Mimik bei Flotenmusik den Dis-
kos, indem man sich herum wilze (den Anlauf des Dis-
koswerfers in gebiickter Stellung nachahmend) zur Dar-
stellung zu bringen oder eine Skylla, indem sich der
Chorfiithrer mit langem Gewande herumzerre um an den
Fischleib dieses Ungeheuers zu erinnern. Solcher Ueber-
treibungen in der Mimik habe Myniskos den Kallipides
beschuldigt und ihn einen Affen gescholten. Selbst Pindar
sei ebendeshalb von einigen getadelt. Doch, setzt er ent-
scheidend hinzu, treffen solche Vorwiirfe nur die Dar-
stellenden und zwar manche epische Rhapsoden ebenso
als manche tragische Schauspieler und nicht die Dichter.
Deutlich ist also, dass Aristoteles von allen drei grossen
Tragikern diesen Vorwurf zuriickgewiesen wissen wollte.
Da er selbst den Pindar zu nennen sich nicht bedachte,
wiirde er den Euripides genannt haben, wenn ihn gerade
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jene Tadler auch nur wenig im Auge gehabt hitten. Was
Engel in seiner zunichst fiir deutsche Biihnen berechneten
Mimik sagt, dass es gar zu schiilerhaft sei iiberall, fast
bei jedem Worte, eine Geberde zu machen, dieses eben-
falls gewusst und auch beobachtet zu haben, kénnen wir
getrost, miissen wir sicher dem Euripides und auch seinen
besten Schauspielern zutrauen. Aber freilich waren die
Alten die Athener andere Zuschauer als wir. Ihnen
in seinen Darstellungen der Leidenschaft besonders in
einer Weise, welche uns nicht wol @iberladen, aber leicht
iibertrieben erscheinen konnte, volle Geniige gethan zu
haben, so als der weiseste der Dichter, d. h. der, welcher
menschliche Natur am besten kennt und deutlich macht,
und als der tragischste gepriesen zu sein: diesen Reichthum
wird man dem Euripides nachriibmen und an seinen
Werken wider zu erkennen streben miissen.

Noch hoffe ich soll dies deutlich geworden sein, dass
unser Dichter wie einer des klassischen Alterthums dem
Grundsatze, welchen man bei Athenaeos findet, dass die
besten Dichtungen die mit Tanz verbundenen waren,
huldigte und dass manches seiner Worte noch ein anderes
Aussehen, als es sonst fiir uns hat, gewinnt, wenn man
es von dieser Seite betrachtet. Ja das gesammte attische
Trauerspiel wird uns durch eine solche Bemiihung niher
geriickt werden, um soviel niher geriickt werden als was
wir sehen uns tiefer ins Herz geht als was wir horen
und lesen.
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Pyrrhichios 57.

Pythagoras 143.

Quer 152 ff.

Rechts, Bewegung nach, und um-
gekehrt 132 ff. 154. 167 fi.
Requeno 8.
prccw 40.

- Rhapsoden 4. 85.
Rhythmos den Alten gleichbed. mit
Tanz 100 ff.
Ritschl, F. 54. 56.
Rossbach und Westphal 12. 52 ff,
64. 114 ff, 145.
Riickwirts 62. 132. 171, 178.

Salier 134 ff.

Sappho 122.

Saturnischer Takt 134 ff.

Satyrn 75.

Scabillum 125, 131,

Scaliger 7.

Scheu 108 ff,

Scherz und Ernst 130.

Schlagen des Bodens mit den
Hénden 45, mit den Fiissen 40 ff.
98. 116, der Brust 183.

Schmidt, Leopold 12, 145. Moritz
1

Scholien der Tragiker reden wenig
vom Tanz 1. Zu Euripides 12,
91, Zu Aristophanes 60. 65. 75.
81. 84. 102. 117, 145. Zu Pindar
60. Zu Hephaestion 114 ff,
Schultern 18.

Schweighdusser 60 ff.

ceiewv 17,

Semos von Delos 4. 139.
Sikelioten 138,

Simonides 75. .

Skazonten 150 ff.

Sokrates 63,

Solon 113.

Sophokles, in seiner Nausikaa auf-
getreten 1.—25. 42. 84, 8. Paro-
dos, Aias 11, Philoktet 111. 145.
Trach. 140. Oed. auf Kol. 145,
Konig Oed. 155. Antlg 155. 163.
Sophron 22.

Stasimon 11, 12. 85 ff. 92. 166 ﬂ'. )

Statins 48.

Stesichoros 68 ff. 89.

Sternbilder 174.

Strabo 60. 113.

Strophe und Antistr. 66 ff, 93. 179.
182 ff.

Suidas 75.

Syllaba anceps 121.

Symbolisch 136 ff,

Systaltisch 95. 173. 8. Trogos.

Takt, die Seele der Kunstleistun-
gen, Form die der bildenden
Kiinste 15. Mittel den Takt zu
verhiillen und hervorzuheben 124
ff. Takt schlagen 103,

Tanz zum tiglichen Leben der
Griechen gehorig 2. Richtet sich
nach dem Rhythmos 8. Redet
zur Gottheit 29. Bei den drei
Tragikern 29 ff,

' Tanzlieder, eigentliche 92 ff.

Taumeln 154 ff.

Telestes 4.

Terpander 53 ff.

Text des Dramas 6.
Thaletas 53 ff.

Thespis 80. 81.

Thyrsos 63. 158.
Timaeos 84.

Tribrachys 136.

Tricha 185. 1564.
Tpxopia 59.

Tripudium 49. 137,
Trochaeen 59. 143 ff. 149. 160,
Trochaeos semanthos 170.

~
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Tropos 12, 27. 96. 1567. 173. Welcker 13. 45 ff.’
Tyrtaeos 56. Wolf, F. A. 9. 80. 124,
Umbrechung 168. Zauber 47. 143. 173.
Zeitmass 135.
Vergil 17. 48. 51. 73. 94. 98. Zeus tanzend 39.
Victorinus, Mar. 11. 132, Zorn 152. 153.
Viereck 75. 83 ff. " Zusammenstoss guter Takttheile
Volkslieder 135. 149 f.

Zusammenziehung zweier Kiirzen
Weil 57, 121 ff. 162,
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